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الفصل الثالث: المستوى الموسقي ل 
المبحث الأول: الإيقاع الخارجي ا 


بسم إلله الرحمن إلرحيم 


المقدمة 


غدا النقد الأدبي الحديث علماً من العلوم الإنسانية» يقوم على أسس 
ونظريات ومناهج باتت تتطور وتنضج يوماً بعد يوم عن طريق الممارسة 
والتطبيق؛ إذ تقوم الإجراءات التطبيقية بتوظيف هذه الأصول والآأسس والمناهج. 
بغية قراءة النصوص الإبداعية قراءة أدبية دقيقة مستندة إلى لفة النص 
ومستوياتها الأذاقية السطسية والفميقة: 

لقد أصبحت قراءة الأدب وتحليله؛ واستنباط جمالياته أمراً عسيراً إن لم يكن 
محالاً من دون الاطلاع التام؛ والقراءة المتعمقة المتأنية لنظريات النقد الحديث. 
ومناهجه الكثيرة المتنوعة. سواء أكان ذلك فيما يتصل بالقاريء العادي أو القاريء 
امتتخضيضى :اهن هنا تعتمت هده القراءة لشتعر شا وين يرذة*! :على آليانت الأسبلويية 
باتجاهاتها المختلفة, كالأسلوبيات الوصفية: والتكوينية؛ والبنيوية. والسيميائية: 
والوظيفية. 

يؤسس البحث إجراءاته ومقوماته على مفاهيم المنهج الأسلوبي الذي يعنى 
بدراسة النصء كونه رسالة لغوية يستعين بها الآديب لتوصيل تجربته الشعورية: 
ومن أجله يستنطق البحث طبيعة المستويات اللغوية للنصوص الشعرية؛ وطبيعة 
الخطاب وأنساقه: بالإفادة من المقولات المتّصلة بالأدبء وبالعلوم الفلسفية: 
والاجتماعية, والتأريخية 4# مناطق تلاقيهاء ولابد لها قبل كل شيء أن تبدأ من 
النص نفسه. كونه بنية كلية شاملة ومتماسكةء لذلك يتجنب البحث المقاريات 
الخارجية التي تحقق نتائجها عن طريق محاولة إسقاط المعنى من الخارج على 
النص بالقوة؛ فالأسلوبية بما تمتلكه من منهج دقيق يمكن أن ينّسع مجالها لكل 


“هو يفاد ين يرد ولد © البصرة حدود سنة ست وتسعين للهجرة. وتو © بغداد سنة سيع 
أو ثمان وستين ومئّة للهجرة. 


إبداع ذي طبيعة لغوية. من غير أن تبتعد عن جماليات النص» ومن غير أن تعتمد 
على قواعد مسبقة جاهزة. 

لم يحظ شعر بشار بدراسات نقدية كثيرة 4 العصر الحديثء مثلما حظي به 
لدى القدماء الذين عدوه زعيم طبقة المحدثين. وأكشرهم إبداعاًء وريما يعود 
السبب إلى اتهامه بالشعوبية والزندقة: وبسبب مسلكه 4# حياته؛ فتعرّض الشاعر 
قبل شعره للهجوم والتعنيفء ولم أجد فيما وقع بين يدي من المصادر التي تتناول 
معز فيد طن ء إلآ قلاكة مصاد ااه الأول كنات ريشاوين يرن لامزاهيه 
عبد القادر المازنيء والثاني (شخصية بشار) لمحمد النويهيء. فقد درس هذان 
المؤلفان الشاعر دراسة أدبية نقدية» ولكن طغت على كتابيهما حياة الشاعر: فجاء 
كتاباهما دراسةً لحياة الشاعر. وسيرته وأخلاقه وبعض جوانب شعرهء وقامت 
تحليلاتهما 4# أكثر الأحيان على الأمثلة المشهورة التي استشهد بها القدماءء أما 
الثالث فهو (الصورة ‏ شعر بشار بن برد) لعبد الفتاح صالح نافع الذي تناول 
جانب الصورة 4 شعره؛ مع الالتفات إلى موضوع السرقات الشعرية. فضلاً عن 
دراسات مبعثرة 4 فصول ومباحث كتب مختلفة!!). 

وتجدر الإشارة فيما يخص المصادر والمراجع إلى أنَ هذه الدراسة لكونها 
كزابية ابتلومة كان اعقمادها الأسائن فلى يوان الشاعر! “يعات تاها 
على المصادر الأسلوبية والنقدية . وهي كثيرة ‏ وي مقدمتها كتاب (الأسلوبية 
والأسلوب) لعبد السلام المسدي و(علم الأسلوب مبادؤه وإجراءاته) لصلاح فضلء 
يكنات (الأسلوت: والأسلوبية) لببين خيري وكتا باجا كوقيق ثيه اللغه الشمرنة 
واللغة العليا). وكتاب (البلاغة العربية قراءة أخرى) لمحمد عبد المطلبء وكتابا 
عبد الله محمد الغدّامي (الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية؛ وتشريح 


5 كفني مرق إلى نهنم التتنار الفريا) لعن الله اتتاريب لدوب ولد الجر العانن) 
لشوقي ضيفء و(دراسة الأدب العربي) لمصطفى ناصف. و(القيم الفنية المستحدثة) لتوفيق 
الفيل؛ و(دراسات تطبيقية 2 الشعر العربي) لعبدة بدويء و(المذاهب النقدية .دراسة 
وتطبيق) لعمر محمد الطالب. 

2 اعتمد البحث النسحة التي قام بتحقيقها الشيخ محمد الطاهر بن عاشور بأجزاء ثلاثة 
والجزء الرابع هو ملحقات الديوان. 
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النص) وكتاب (خصائص الأسلوب 2# الشوقيات) لمحمد هادي الطرابلسي. كما 
تقف كتب الفيلسوف الفرنسي غاستون باشلار (جماليات المكان» وحدس اللحظة: 
وجدلية الزمنء والتحليل النفسي للثار). وكتاب (الزمن ‏ الأدب) لهانز ميرهوف. 
وأطروحة لطيف محمد حسن (الفضاء الشعري عند السياب) وكتب أخرى كثيرة ‏ 
لا ينّسع المجال لذكرها وراء تبلور رؤية الباحث ومنطلقاته التحليلية. 

وفيما يخص خطة البحث فإنها تتكون من ثلاثة فصولء الفصل الأول 
(المفاتيح الشعرية) يتضمن . فصلاً عن نبذة حول مفهوم المفاتيح الشعرية 2 
الدراسات الأسلوبية. وطبيعة تكوينها 4 شعر بشار ‏ ثلاثة مباحث: المبحث الأول 
منها يتناول مفتاحين من المفاتيح الشعرية 4 شعر بشار وهما البنية الصوتية: 
والحركة الحسية. والمبحث الثاني يتناول مفتاح الرؤية الشعرية لدى الشاعر, 
ومحاور انبثاقها 4# ثلاثة مدارات: المدار الأول يتموضع حول شعرية الرؤية 
بصفتها بؤرة انفجارية مشعة على معالم بنيان الخطاب. والمدار الثاني يدور حول 
الفضاء المكاني إطاراً فنياً للحدث الذي يتموقع ‏ النصء. وتجري فيه وقائعه 
الجزتية والكلية مع الالتفات إلى أبعاد الزمن؛ لأنّ المكان يحتوي على الزمن مكثفاً: 
والذار اله ريغ هر لقيو ف اجر أو البنية المشهدية. والمبحث الثالث: ينطلق من 
خلال سيطرة البنية الفعلية على مسار النصوصء وينقسم إلى مدارين: المدار 
الأول: مدار الحركة والأفعال المشحونة بطافة دلالية متميزة: والمدار الثاني: مدار 
الزمن الشعري عبر تقصي خطوط الأفعال # القصائد . 

أما الفصل الثاني (المستوى المعجمي والتركيبي) فقد تناوله الباحث # خمسة 
محاور وهي (الاختيارء والثنائيات الضدية؛ والنزعة القصصية) ثم الانزياح المتمثل 
ل: (الحذف, والتقديم والتأخيرء والاعتراضء والالتفات) فالأساليب الطلبية التي 
تمركزت 4# أساليب (الاستفهام: والأمرء والنهي؛ والنداء). 

ويعد الفصل الثالث (المستوى الموسيقي) امتداداً للبنية الصوتية. وهو يأتي 2 
مبحثين: يدرس المبحث الأول الإيقاع الخارجي المتمثل 4# (البحور الشعرية: 
والقافية؛ والقافية الداخلية؛ وقافية المطالع؛ ونظام الفواصل والتصريع؛ وكسر 
النمط) أما المبحث الثاني (الإيقاع الداخلي) فيتمثل 2: (التكرارء والترديدء 
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والتجانس الصوتي أو الجناسء والمهيمنات الصوتية» والتجاوب الصوتيء والمجاورة, 
والتناسج الصوتيء وانطلاق المدى). ٠‏ 

ويتقدم هذه الفصول مدخل موضح لنطلقات الدراسة ومرتكزات التحليل 
الجاري على النصوص الشعرية. 

وك الختام لا بد من الإشارة إلى أنْ هذا الكتاب كان 4 الأساس رسالة 
ماجستير قدمت إلى مجلس كلية الآداب بجامعة صلاح الدين -أربيل كجزء من 
متطلبات نيل شهادة الماجستير # الأدب العربي. تحت إشراف الاستاذ المساعد 
الدكتور لطيف محمد حسن عام 2000. 


واللّه تعالى نسأل التوضيق # الأمور كلها . 
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المدخل 


لا يطمح هذا المدخل أن يبحث 4# مفهوم الأسلوبية؛ وأسسها النظرية 
وخليفتها التأريخية؛ لوجود دراسات راتد5!!) 4 هذا المجال ‏ تجنباً لتكرار ما جاء 
ل تلك المصادر ‏ بقدر ما يروم تحديد المنطلقات الأسلوبية التي اقتضتها طبيعة 
تجربة بشار الشعرية: والمرتكزات التي أرست عليها موجات التحليل أفقياً 
وعمودياً. مع تسليط الضوء على مستجدات النظرية النقدية الحديثة. بخصوص 
المتلقي. ودوره الأساس #يْ بنية الخطاب الأدبيء والالتفات إلى المبدع ووجوده خلف 
النصوصء وانعكاس هذا الحضور على بنية النصوص الشعرية. 
تقوم الأسلوبية على ركح ثلاثي دعائمه هي المخاطبٌ والمخاطّبٌ والخطاب» 
ولا يوجد من نظرية تحاول تحديد الأسلوب إل اعتمرث يونا 006 هذه 
الركائز أو ثلاثتها متعاضدة متفاعلةً”) فالأسلوبية شأنها شأن البنيوية والشكلانية 
تركز على النص بوصفه بنية لفوية وإشارية مكتفية بذاتهال؛ فهي ترى إذا "كان 
الأسلوب 4 (فرضية المخاطب) صحيفة الانعكاس لأشعة الباث فكراً وشخصية: 
كانيع فرسية المغاطب) ونال اجتلعة على تشم ل دن عدايها إلا وداعدن 
أرسلت إليه. فإِنّه 4 (فرضية الخطاب) موجود 4 ذاته يمتد حبل التواصل بينه 
وبين لافظه ومحتضنه لاشكء ولكن دون أن تعلّق ماهيته على أحد منهماء وصورة 
دلق انمق بذ كان وكيز ا لتسائحيه دخ الاسارس :زننيه القدى بيه الندااف 
يستطيع الأسلوب أن ينفصل عن المؤلف المخاطب. لأن رابطة الرحم بينهما 
حضوريّةٌ ‏ لحظتي الإبداع والإيقاع, وهذا المنظار 4 تحديد ماهية الأسلوب 
يستمد ينابيعه من مقومات الظاهرة اللغوية ب خصائصها البارزة ونواميسها 


"0 :ريشن( الأننتونية والأسلوي) لعي الاق السك وزعك الأسلوت مبادؤه وإجراداقه) تلات 
فضلء و(البلاغة والأسلوبية) لمحمد عبد المطلبء و(البلاغة والأسلوبية) لهنري بيرش,. 
و([الأسلوب والأسلوبية) لكراهم هاف و(معايير تحليل الأسلوب) لميكائيل ريفاتير: 
و(الأسلوب والأسلوبية) لبيير جيرو. 

2 الأسلوبية والأسلوب: 61. 

0 الصوت الآخر . الجوهر الحواري # النص الأدبي: 246. 
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الخفية"('). إلا أن النظرة الأولية لدعائم الأسلوبية تظهر بوضوح دور المخاطب 
والمخاطّب 4# بنية الخطاب وانيثاقه, ولهذين العنصرين مستندات أصولية تتلجمصع 
عه تعذيو الروانهل فين الالو والشخصية ‏ أبعادها الوجودية؛ وهي ته ده 
حيّز فلسفي ثنائي المفتّح: له باب على نظرية المعرفة والإدراكء إِذْ مداره التسليم 
بمبداً الاكتساب الشموني. وله باب على نظريات علم النفس”7) وبهذا يعتمد علم 
الأسلوب على علم النفس اعتماداً كبيراً. ويقوم بالتحقيق الدقيق المتعمّق القائم 
بقدر الإمكان على التجارب التي تستهدف رصد أوضاع النفس البشرية 4 أحوالها 
المختلفة, وتتعفّب آثار الحالات النفسية © التعبير اللغوي. وبما أن اللفة تمتاز عن 
بقية مظاهر النشاط الروحي بأنها أشد الأدوات ملائمة للكشف عن الوعي 
واللاشعور فإِنّ هذه الأحوال لابد أن تنعكس فيها(©. 

على الرغم من حضرر المتلقي 2 عملية الإبلاغ لانعكاس هذا الحضور على 
صفحات الخطاب نتيجة رغبة المخاطب (الباث) ‏ حمل المخاطّب لا على فهم 
مختوك رندا لثه حيست نل على تقض كوني العكرية انر ياعين الشطات: إلا أن 
متعى الأنناوية :نك الأعلاء تين شان النسن يقل الغاطن برا زطفي] حنمن داكره 
الضغط الكلّي للنصء إذ يعد الأسلوب ضغطاأً مسلطاً على المتلقي بحيث لا يلقي 
الخطاب إلا وقد تهيًأ فيه من العناصر الضاغطة ما يزيل عنه حرية ردود الفعل. 
ويكاد رواد الأسلوبية المعاصرة يتخذون من هذا المعطى أساً ثابتاً ب تحديد 
الأسلوب على الرغم من اختلاف سبلهم 2 3 تقدير دوافع الظاهرة وغاياتها 
الوظائفية؛ (فقيرو) يعتبر الأسلوب مجموعة ألوان يصطبغ بها الخطاب ليصل 
بفضلها إلى إقناع القاريء وإمتاعه وشدٌ انتباهه وإثارة خياله؛ ويلمّ (دي لوفر) 
على أن الأسلوب هو سلطان العبارة تستبد بنا وكذلك فعل كل من (كولان) 
و(أحمد الشايب). وكما يعد (ريفاتير) المنظّر لهذا الفهم: وهو الذي دنا به من 
الموضنوعية العلميةا ).نيد أن سلطة النص هذه لم تستمر طويلاً. فاتجاهات ما 


(') الأسلوبية والأسلوب: 88 89. 
ا 

71 عله الأ ساقت ناه ودار تخرادافة 1210 
3 الأسلوبية والأسلوب: 80 83. 
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بعد النبيوية 5151010111:811512 - 2051 وبشكل خاص الاتجاهات التفكيكية. وكذلك 
الاتجاهات المتمحورة حول القراءة المتمثلة ْ نظريات التلقيء قد أنهت سلطة 
النص ونقلتها إلى المتلقيء إذ لم يعد 000 متلق سلبي خاضع لسلطة 
النص:؛ وشفرته بل أصبح مسهماً 4 عملية الإنتاج( '. ولعل الفضل 2# لفت الأنظار 
إلى مفهوم القاريء ودوره الكبير 2# العملية الإبداعية إِنُما يرجع إلى نظرية 
الاتصال (أو التواصل) التي جاء بها (رومان ياكبسون) . ومن خصوصيات هذه 
النظرية أنَّها أعنت 4# درس التخاطب بالأطراف الثلاثة المعنية به وهي (المخاطب 
[الخطلاب :و الخاطت او اتناك واشجيالة واقطص): ْ 

وجدت هذه الاتجاهات والمناهج صداها 4 الدراسات الألسنية والأسلوبية 
والبنيوية» تلك الدراسات التي ركّزت على عملية عزل النصء والتعامل معه كعالم 
مستقل بذاته؛ فقراءته على هذا الأساس. 

ولم تكن الساحة النقدية والأدبية العربية بعيدة عن هذا الجدل الخصب 2# 
تعميق عملية القراءة» ولو حاولنا الاقتصار أ الإشارة على بعض التجارب التي 
حاولت إثراء رؤيتها تجاه النصوص الإبداعية من منطلقها الأسلوبي أو البنيوي. 
لوعو معني عن بون الجا وف الشاونية” اأكفق كن عمال حدمت 0 
الخارجية؛ كما ركز على تقديم تحليل بنيوي لأنساق النصء فعلى حد قوله: '! 
دراسة بنية النص الداخلية لا تنفي أهمية دراسة النص 4# علاقاته 0 
والعكس صحيح؛ بل إِنْ كلتا الدراستين تتحرك وتستكمل على صعيد خاص 
كوف هري لكنه مكامل شم الصفية الأخرة 1" +ويرقدن نمه ينين التظره 
المنغلقة لبعض المقاربات البنيوية 4 فهم النص التي تمحور عملها النقدي حول 
البحث عن القوانين: والأنساق الداخلية للعمل؛ وتعامل النص كعالم ذري مغلق!©. 


0 الصوت الآخر: 230. 

ينظر م.ن: 206 223 و 241‏ 249, إذ يذكر الكاتب أسماء عدد كبير من النقاد ودراساتهم 
.4 مختلف الاتجاهات من البنيوية إلى ما بعد البنيوية. ويكشف يوضوح دور هذه المناهج 
والاتحاهاك بف مسيرة الدواشات التقدية العورية: 

اسعرية:20 ورتظلر حولي اتخفاء:والكجل 279:7 وما ادها ء 

2 الصوت الآخر: 249. 
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ويشير عبد السلام المسدي إلى أنْ "أوفق السبل إلى نظرية شمولية أن نتّتبه إلى أن 
الظاهرة النقدية الأدبية. تجسم تقاطع ظواهر ثلاث: حضور الإنسان ‏ مؤلفاً كان 
أو مستهلكاً أو ناقداً . وحضور الكلام فحضور الفن"(') كما يعلن 'بأنّ لا شرعية 
لأية نظرية جمالية 4# الأدب: ما لم تتخذ من مضمون الرسالة الأدبية أسناً لها بل 
أهم قواعدها التأسيسية؛ كما أنه لا يمكن الإقرار بأيّة قيمة جمالية للأثر الأدبي 
ما لم تشرح مادته اللغوية على أساس اتّحاد منطوق مدلولاتها بملفوظ دوالهاء ثم 
نه لا أسلوبية بدون غوص # أبعاد الظاهرة اللغوية"©). وبعد ذلك بفترة يطلق 
المسدي على بعض دراساته النقدية لعدد من التجارب الأدبية مصطلح (قراءات) 
وذلك # كتابه (قراءات مع الشابي والمتنبي والجاحظ وابن خلد ون)؛ وقد يالاحظ 
أن الناقد لم يكن: 4# جميع هذه القراءات يكتفي باستقراء البنية الألسنية أو 
اللغويةء بل كان يحتكم أحياناً . وإنْ بحدود ضيقة . إلى عناصر خارج اللغة مثل 
المرجع الخارجيء والتأريخيء والاجتماعي؛ وحياة الشاعر ونفسيته(©. 

لذلك لا تقتصر هذه الدراسة على دلالة البنية اللغوية فقطء بل تحاول دعم 
تأملها التحليلي ورؤيتها النقدية بأبعاد خارج نصية إذا اقتضت الضرورة: وهذه 
الإحالات هي (إحالات نصية) ‏ إن صح التعبير ‏ لأنها تبدأ من النصء بدءاً من 
تحليل المستويات الصوتية. والمعجمية:, والتركيبية:. والصرفية, والنحوية, 
والأسلوبية. 


4 الأسلوبية والأسلوب: 123. 
(2©) الأسلوبية والأسلوب: 122. 
0 ينظر قراءات مع الشابي والمتنبي والجاحظ وابن خلدون: 5 و56. 
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الفصل الأول 
المفائيح الشعرية 


|طبحث الأول 
أوالا : البئية الصوتية 
ثانياً: الحركة الحسية 


ينبثق خطاب النصوص الأدبية من بنيتها اللغوية» وتصبح هذه البنية مرتكزاً 
لاتطلؤقة الدراسات التنهدية اللقافة فلن اك التصوسى العشف عن حماليتها 
والقيم التي تتضمنها هذه البنية اللفوية نفسهاء فالمد خل الأسلوبي لفهم أي نص 
هو لغتهء والمداخل التي يمكن أن يشرع من خلالها للدراسة الأسلوبية تتنوع» ولكن 
السّمة المشتركة بين هذه المداخل تظلّ هي البدء من لغة الُص. ومن هذه المداخل 
اختيار (عبارة دانّة) مميّزة لفتح النصوص وتشريحهاء تسمى بعبارة المفتاح؛ وهي 
تكون كلمة أو جملة. وتمتلك دلالة معنوية أو تركيبية أو صوتية. وحينما تنطلق 
الدراسات النقدية أو الأسلوبية من تلك المفاتيح؛ فإِنّها تفوص 2# بنية النص 2 
تشؤأنك ل القاقه وين القتاه وسيل التصن الكن :تمدن الكل على ضيوع الجر" . 
ويقصد بالمفاتيح الشعرية تلك "الكلمات التي يكون لها ثقل تكراري توزيعي 2 
النص بشكل يفتح مغالقه؛ ويبدَّدٌُ غموضه"7©). وقد عبّر(فاليري) عن هذه السّمة 
الأملوبية بعولة إن تكرار كنات يمتها ما يعني أئها ذات رنين عند امبدغ: وانها داك 
قو إبداعية ملموسة أقوى كرا من الاسستصمان الجارى ".ومن كم فإن [الكلمة : 
المفتاح) عند فاليري مفهوم نسبي محض, إنها الكلمة التي يكون لتكرارها عند مؤلف 
معين مغزى أكبر مما يكون لها عند معاصريه. بناءً على ذلك يفترض أن تكون لكل 
خطاب شعري جماليات خاصة؛ وسمات جديدة متجددة: وليس هناك معيار نقدي 
جاهز للتطبيق على كلّ خطاب: فلكل منظومة لغوية وبنية قنية أسرارها الخاصة 
التي تعكسها بصدق لغته الفنية وما تمتاز به من نوعية خاصة على مستوى التركيب 
والدلالة والصوت7©). وأنّ الإدراك العلمي لهذه الأسرار الفنيّة الخاصة:؛ والانطلاقة 
الواعية من داخل النصوص من حيث هي كل بغية اكتشاف سماتهاء يقودان الدارس 
إلى المفاتيح الشعرية "فكلٌ شاعر - إن لم نقل كل نص - يقود ناقده بالضرورة إلى 


"توتو سكل إنن عله الألنلوبة #138 وجمائيات التصيدة الفاصيرة :09 
© الاتجاه الأسلوبي بذ النقد الأدبي: 169. 

(© من: 170. 

() الاتجاه الأسلوبي 2 النقد الأدبي: 170. 

(""تجماليات القصييدة اتنا ضفرف 17 
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المفتاح الأساسي لفهم تجريته..' () بشرط التعاطف معه والإلمام العلمي به. 

إن مجرد تكرار كلمات أو عبارات لا يعد مفتاحاً. ولا يرتقي بها إلى مستوى 
المفاتيح التي توظف 4# فتح مغاليق التجربة الشعرية: إذ يجب معرفة الفرق بين 
الكلمات المفاتيح, وبين ما يسمى (الكلمات الرئيسة 7005 6208116)): فالكلمات 
الرئيسة هي العبارات التي يستعملها كاتب معين بكثرة. على حين أنْ (الكلمات ‏ 
المفاتيح) هي تلك المواد المعجمية التي يزيد تكرارها من دلالتها فوق ما يكون لها 2 
الوضع الطبيعي المعتاد .. وإن اكتشاف (الكلمات ‏ المفاتيح) سيكون عملية دقيقة, 
وهي تختلف أيضاً عن (الكلمات السيافية 002166121 - 70105) التي يرجع 
تكرارها إلى الموضوع أكثر مما يرجع إلى أي اتجاه سايكولوجي أو ضنّي مقصود!©. 

كما أسلف القول إن مجرد التكرار والقيام بالجرد الإحصائي للكلمات المكررة 
ليسا كافيين لاستنباط المفاتيح الشعرية, بل المقصود الورود الحي النابض على 
مستوى التجربة الشعرية كلية. عندئذ ستصبح تلك الكلمات طاقة تعبيرية تطل 
على فجاج النصوص الشعرية ونتوءاتهاء بحيث تجري عبر مستويات النصوص 
المتعددة. وعبر المعاني الكامنة 4 النصوص دون أن يعوق رحيلها وذوبانها عائق, 
فهي . المفاتيح الشعرية . مطلقة الوجود على الرغم من أنْ استكشافها يستدعي 
من التدبر شيئاً غير يسير. 0 | 

إن المفاتيح الشعرية بك شعر بشار . وكما هي طبيعتها .لا تحفل بحدود 
الغرض ولا تكترث لتعدّد المهاني, لأنها تظلّ على الرغم من تشنّت المعنى داخل 
الخطابء وجهاً من وجوه وحدته وسمة مبن سمات الأصالة 4 تجربة صاحبه. 
ولكتها تتلون وفق مقتضيات التجربة ومراحلها وخصوصياتهاء ووفق مرورها 2 
نسيج النصوص الشعرية وتلاحم خيوطهاء وإن "مبدأ التلاحم الداخلي هذا؛ يشكل 
ما يسميه سبيتزر ب (جذره الروحي) و(المخرج المشترك) لكل تفاصيل العمل التي 
تعلل به وتفسر 0©). وكلّ جزئية من جزتيات الرسالة "تسمح للدارس بالدخول إلى 


0 


نذا 


0( جماليات القصيدة العربية المعاصرة:17. 
02 الاتجاه الأسلوبي 2 النقد الأدبي: 170. 
0١‏ الأسلوب والأسنلودية/ تبر كيز 52 
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مركز العمل؛ فالعمل ككل يكون الجزء فيه معلّلاً ومندمجاً؛ ثم عندما نصل إلى 
المركز سيكون 2# حوزتنا نظرة على كل الأجزاءء؛ وإِنّْ الجزء إذا رصد بعناية: فإنه 
مسج مداع السر 00 1 

المفاتيح التي تقود الباحث إلى عالم بشار الشعري هي: (مفتاح البنية 
الصوتية؛ والحركة الحسية: والرؤية:؛ والبنية الفعلية) مفتاح الصوت بأبعاده 
الثلاثة: البعد الأول: كونه مصدراً للمبدع © مخاض الخطاب الفني وتبلوره . 
والتعبير عنه مشافهة أو كتابة. والبعد الثاني: المتلقي انطلاقاً من أنْ الأسلوب " قوة 
كنا غقلة بإتثب آخلة علتئ حسنانضة لقنا رفع وقابليعة الذروكها !“ام والبعف الكاليف: 
السياق المونّد للوظيفة المرجعية! أما المفتاح الثاني (الحركة الحسية) فهي المتولدة 
من المباشرة الحسية. ومن الرؤية الفنية تجاه عالم المحسوسات بعدسة المبدع 
الذي يضفي على الصور الحسية . من المرئية واللمسية والذوقية والشمية . 
الحركة والحيوية والأبعاد الميتافيزيقية» ثم مفتاح (الرؤية) وهي تبلور رؤى الشاعر 
وموقفه حيال مفردات الوجود. وتنعكس خبراته الجمالية © الخلق والإبداع من 
خلال نصوصه الشعرية. والمفتاح الأخير (البنية الفعلية) المتمثلة 2# سيطرة 
الأنساق الفعلية على مجمل أجواء النصوص الشعرية؛ والدالة على التجدد والتغير, 
مع الالتفات إلى دلالة الزمن من خلالها. ‏ 

كل مفتاح من هذه المفاتيح هو كالنواة الحاملة لخصائص التجربة الشعرية 
لدى بشارء وهذه الخصائص الكامنة 4# المفاتيح هي التي تحدد سمات الرؤيا 
الشعرية: وأبعادها الفنية, عبر الذوبان الحيوي © مفاصل أسلوب بشار الشعري, 
ومن خلال التفاعل فيما بينها . 


3 
0 ينظر: م. ن: 84. 
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أولاً: البنية الصوتية: 

تتجلى أهمية المستوى الصوتي © الخطاب الشعري على وجه الخصوص, 
مقارنة بال جاتن الأدييية الأحرف لأن ' هوهو التشهر هو اتسوك عمناااة 
التشكيل الشعري #: حسب منظور المذهب البنيوي هو شكل صوتي متكررا: وقد 
تنبه ياكبسون إلى هذا الدور عندما قال: "إن بنية القصيدة تتمظهر بوضوح عبر 
الأصوات, حيث تتحول العلاقة بين الصوت والمعنى من علاقة خفية إلى علاقة 
جلية أكثر وضوحاً وقوة" 77), وإذا كان الأسلوب ظاهرة تتمّل 4 النصوص المنطوقة 
أو المكتوبة» أو هو الطبقة العليا لهذه الظاهرة: فإنه يبرز خلال عملية التلقي. 
لذلكء فالبنية الصوتية 4 منظور الأسلوبية متعلقة بركحها الثلاثي (الباث 
والمتلقي والرسالة) ويصبح هدف التحليل الرئيس للتحليل الأسلوبي هو إدراك 
مدي :تكامل هذه العتاضيو القلاكة ه تحفيق الحد الأقصب القغالية الفمرةة: 

يأتي المبدع (المخاطب - الباث) ليكون البعد الأول لمفتاح البنية الصوتية؛ وهو 
بدوره متلق منتج يستثمر عملية التلقي الصوتي؛ وهذا التلقي يخضع لعدّة 
اعتبارات منها: ثقافة المرسل؛ وعمق معجمه. وحدسه ل الاختيار الأمثل 
الهروات الى تمكل الخشتورات الدلالية: وهنا يمدق التشتعزاء والأدياء ف دروب 
الشعرا”». وهذا التلقي قائم على عملية الإنصات, والإحساس الفنّي بالشحنات 
الموسيقية للحديثء فَإِنّ استقبالية الشاعر استقبالية انتقائية). 

يأتي اهتمام بشار (المبدع) بالصوت مفتاحاً غير متناهي الشراء للإبداع, 
واستطاع أن يترك بصمته # هذا الاهتمام الجديد 4 حينه؛ وريما كان لعماه 
ولبيئته الطبيعية!'' والثقافية دور ملحوظ # هذا النبوغ: فالبيئة الثقافية التي 


ا 55 5 

() الأسلوبية الصوتية 4# النظرية والتطبيق: مجلة آفاق عربية: 68. 
2 

( نظرية البنائكية 4 النقد والأدب: 38. 


ايان ون 
2 علم الأحترك وماق فيك البااعةنعاة مطنول :2 التقد بالا ه4847 
,5 

| 


لبنية الصوتية بين تشكيل الخطاب ونظرية التلقي: 17 18. 

(0) سايكولوجية الإبداع: 50. 

0 تشكل البادية المصدر الأساس والأول ب مصادر ثقافة الشاعر. فقد نشأ 4 حجور بني 
عقيل: فاكتسب منهم ملكة اللفغة؛ وأدرك العرب الباقين من بني عامر بن صعصعة. وتلقى 
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عاشها بشار كسائر البيئات العلمية © العالم الإسلامي آنذاك كان الاعتماد 
الرئيس # تحصيل العلوم وبثّها على السماع والإلقاء من خلال الحلقات العلمية 
المعقودة 4 المساجدء إذ كان القياس 4# براعة الشيخ ونبوغ التلمين على الحفظ 
عن ظهر القلب والإلقاء الشفهيء وقد قالوا إِنْ العلم هو الذي يكون محفوظأاً 2 
صدرك. ولعلٌ اختلاطه بالمعتزلة ومصاحبته لهم 4 فترة من فترات حياته؛ يشكّل 
دا . بجانب البادية ‏ من أهم مصادر ثقافته. فقد خالط علماء الكلام 2 
البصرة وكان واحداً من ستة منهه7؟»: وأنّ هذا الإطلاع على المنطق والفلسفة أسهم 
إخصاب عقليته؛ وصبّغها بالعمق والدقّة والتحليل والتقسيم والبعد ب الخيال 
والتجريد فيه!. 

وقينا يسن عفن يقاروا نكاس غناه على أسلويه الشغري: فإن حاسة 
السمع تُعدْ من أنشط الحواس عنده؛ إذ تحتل الخبرات السمعية المركز الأول بين 
أنواع الخبرات التي يحصل عليها المكفوف7. والأكثر من ذلك؛ فقد دلّت الأبحاث 
أن حاسة السمع من أولى الحواس التي يبدأ بها المولود الصغير اتصاله بالعالم 
الجديد”). كما أنها أهمّ وسيلة معروفة للاتصال بين بني البشر وسائر المخلوقات, 
لذا من البديهي أن يختار المجتمع الإنساني أنظمته الرمزية الشائعة من مجالي 
السمع والبصر”" إلا أن المقارنة بين الحواس الخمس بالتجارب المعملية 
والملاحظات العملية. تضع السمع © المرتبة الأولى: رغم الشائع عن نعمة 


اللفة بسمعه. ثم لم يلبث أن خرج إلى البادية عندما بلغ سن الشباب يستقي اللفة من 
ينابيعهاء على عادة أبناء العرب الذين كانوا يُبِعَثون إلى البادية ليخالطوا العرب البعيدين عن 
الاختلاط بالأجناس الأخرى؛ فأخذ العلم من أفواه شيوخ بني عقيل الضالعين # اللغة: 
وتركت البادية 4 نفسه أثرها 4# شعره. ينظر الأغاني: 135/3 . 140. 

أ قال أبو الفرج الأصفهاني: 146/3 كان بالبصرة ستة من أصحاب الكلام: عمرو بن عبيد, 

واصل بن عطاءء وبشار بن بردء وصالح بن عبد القدوسء وعبد الكريم بن أبي العوجاء. 

ورجل من الأزد وهو جرير بن حازم . 

الفن ومذاهبه 4 الشعر العربي: 134 وما يعدها. 

0 تنا ركولزيجية التلفل عير الغادى: 134 

ينظر علم اللغة النفسي: 45 . 47: ويقول الله تعالى: (والله أخرجكم من بطون أمهاتكم لا 

تعلمون شيئاً وجعل لكم السمع والأبصار والأفئدة لعلكم تشكرون» النحل: 78. 

() نظرية البنائية: 38. 
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الإيصارا » وك الذكر الحكيم آيات كثيرة لسبق السمع عن البصرا©. 

. ينضح مما سبق أن حاسة السمع تلعب دوراً بارزاً ب بنية خطاب بشار 
الشعريء إذ أحلّها محل الرؤية 4 تحسس مواطن الجمال وتوجيهها وجهة حديثة, 
حاملة لبصماته تجاه قضايا الفكر والفلسفة وحماليات الطبيعة: 

انع الثاني لمفتاح الصوت: هو المخاطّب: إذ إن ماهية الأسلوب فقا لمنظور 
نظرية التواصل . موجودٌ مائع» ومفروض معلّق لا يتتزّل ولا يتجسًد إلا بإصابة 
الخطاب مبتغاه 4 أحساسيس المتلقيء ولهذه التقديرات أبعادها الأصولية: أبرزها 
أن النص يتحقق وجوده بوجود قاريء؛ وأن الملفوظ يظل موجوداً بالقوة سواء 
أفرزته الذات المنشئة أم دفنته # مواطن اللا ملفوظء ولا يخرجه إلى حيز الفعل 
إل متلقيه. وهذا التلقي بمثابة انقداح شرارة الوجود للنص ولماهية الأسلوب؛ 
فقراءته دفن لصيرورته من حيث إنها تبشير بولادته (©. 

إنْ الصوت حسب بعد المخاطّب له بعدان: البعد الأول هو الإنشاد. 
وبخصوصه منذ القديم قيل: 'إنّ الشعر والإلقاء صنوان”7. والبعد الشاني: 
الموسيقى الشعرية كإفرازات رقيقة لعملية الاستثمار الصوتي من قبل المبدع: وذ 
هذا المبحث سوف يتناول البحث المدار الأول أما المدار افاي فقف بختصيضص له 
الفصل الثالث. 

إن أول محطة ب بعد الإنشاد هو وجود المروري له # الأدب العربي. وجود 
راوية للشاعر يحفظ شعره وينشره؛ وهذه عملية تقوم على الإلقاء مرتين؛ مرة من 


اي :56 58 و234. 

7 على سبيل المثال قوله تعالى ‏ سورة الفرقان/ 73: (والذين إذا ذكروا بآيات ريْهُم لم يخرًوا 
عليها صما وعمياناً4 وبخصوص تفسير هذه الآية قال صاحب البرهان: "قدم الله الصمّ ‏ 
وهم فاقدوا السمع ‏ على العميان ‏ وهم فاقدوا البصر ‏ لأنْ السمع أفضل". وذكر أن الدليل 
على ذلك أن اللّه لم يبعث نبياً أصمٌ ولكن قد يكون النبي أعمى كيعقوب (عليه السلام) فَإِنّه 
أعمى لفقد ولده.. ينظر البرهان 2 علوم القرآن: 254/3: وينظر سورة الإسراء: 36» وسورة 
الشورى:11: وسورة الإنسان: 2. 

0 الأسلوبية والأسلوب: 87. 
' وراء الأفق الأدبي: 55. 
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قبل الشاعر على الراوي ليحفظه. ومرة من قبل الراوي أثناء إلقاء القصيدة على 
الملاً. وفيما يتعلق ببشار فقد كان له رواته ومن أشهرهم (سَلّم الخاسر) الذي 
طرده بشار # إحدى المرات ورفض أن يكون راوية له قائلاً: "لأنه يأتي إلى معاني 
التي أتعب # اختراعها وأسهر ليلي 2# ابتداعها فيأخذها ويكسوها حُلّة من لفظه 
فتّرِوَى له ويُطرح قولي'(). والمحطة الثانية هي قيام الشاعر بإلقاء قصيدته أمام 
ممدوحيه من الخلفاء والآمراء أو على حبيباته أو على الجماهير المجتمعة ب سوق 
مربدء ولا يخفى أن قراءة الشعر 3# المنتديات مهمة يتولها من أوتي حنجرة خاصة 
تؤهله لهذه المهمة؛ يزيدها التمرس وطول الإلقاء تهزيباً كما أنْ الشاعر نظراً لهذا 
الإلقاء كان يهتم بالتجويد اللفظي والجمال الإيقاعي وتجاوب النغمات الموسيقية: 
أي تهيئة العناصر الضاغطة بغية التأثير ‏ المتلقي. وتمهيد الطقس المؤثر خلال 
بنية القصيدة المشبعة بالعناصر الضاغطة؛ حتى يتمكن من إصابة مكامن عواطف 
المتلقي؛ لأن صوت الشاعر أو صورته وما يرتسم على محياه من أساريرء يسمح 
طقل متشاتهرة [تى ا فضي الحووك: يكرح الك أخرا 2 تهل الماطقة اللتفعلة. والقارى 
يكمن 4# هذه النقطة بين الشعر المتلو على الجمهور . 2# الملاضي ‏ والشعر المكتوب 
للقراءة . 4 العصر الحاضر ‏ الذي لا يحمل سوى رموز مكتوبة بمداد المطبعة©). 
ما جعل الشعراء يستعينون بالرسوم التشكيلية لتوضيح عنوان القصيدة وأفكارها 
كتعويض عن فقدان العلاقة الحضورية بين الشاعر والجمهور. 

البعد الثالث لمفتاح الصوت هو الخطاب؛ إذ إِنْ الأسلوب 4# فرضية الخطاب 
'موجود # ذاته يمتد حبل التواصل بينه وبين لافظه ومحتضنه لاشكء ولكن دون أن 
تكلق ماهيتة على أحن هنييا" ١!‏ قال سلوب يفكق أن ايحدد مين :ركنن شاف الالفاقل 
بالأشياء. كما "أنه فح أنكنا ع خلال رواحل الالفافك مكيها نعط كذ لف من 
خلال علاقة مجموع الألفاظ بجملة الجهاز اللفوي'7) الذي تتنزل فيه من هنا 
"فالسياق هو الذي يحال إليه المتلقي كي يتمكن من إدراك مادة القول ويكون لفظياً 


0 الأغاني: 3/ 200. 

01 ينظر سيكولوجية الإيداع؛ 192: 
6 الأسلوبية والأسلوب: 88. 

01 - 
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أو قائلاً للشرح اللفظي'('» وبهذا يمكن أن تتكاتف تلك المحاور الثلاثة (المخاطب ‏ 
المخاطّب . الخطاب) © إيضاح بعد الصوت ودوره البنائي 4 تشكيل الخطاب 
الشعري لدى بشارء وبناءً على مما أسلف من القولء إِنْ تناول مفتاح الصوت يكون 
على مدارين؛ المدار الأول الأسلوبية الصوتية:؛ والمدار الثاني الأثر السمعي. 

المدار الأول: الأسلوبية الصوتية: 

إن طبيعة المفردة اللغوية هي ركيزة الاختيار الأسلوبي بين الباث والمتلقيء 
واللفظة قبل كل شيء صوت ينطق به الإنسان؛ وكان من الطبيعي أن يقلّد النطق 
البشري صوتاً حقيقياً ليفصح عنه؛ ولهذا يحافظ الأدب وهو فن لفظي على 
روابط متينة بالموسيقى؛ وهذه الروابط المتداخلة # التأليف هي مساجلة موحية 
بين الصوت وأثره الطبيعي © الوحدة اللغوية: وي هذا الاتجاه يمكننا من وجهة 
نظر أسلوبية (بالي) اعتبار الوجوه الصوتية © النص دالة فعالة تكمن فيها 
إمكانيات تعبيرية هائلة» تنمو ي التركيب لإقامة علائق غير تقليدية بين الدال 
والمدلول. لذلك تنهج الأسلوبية الصوتية منهجاً علمياً لتحقيق هذه الغاية فتصفٌ 
صوتية المفردة اللغوية بوصفها رمزاً دالاً بالمحاكاة. وعلى مستوى التركيب المثُّسم 
بالتردد المنتج للإيقاع والمشحون بطاقة السياق الدلالية المولدة للإيحاء. ويفرق 
'بعض الدارسين بين الأسلوبية الصوتية والرمزية الصوتية؛ إذ يرون أنْ الأسلوبية 
الصوتية تدرس المعطيات الموازية للغة, أي الأثر السمعيء أما الرمزية الصوتية 
فتدرس معطيات لغوية يعزوها القاريء للوقائع الصوتية!. ويقسم علماء اللغة 
الرمزية الصوتية إلى قسمين: مباشرة وغير مباشرةء ويعد هذان المجالان من 
الكلطة واسنتحك ما ناك الدزافة الاسلوينة 1 

أ مباشرة: وهي التي تختلط بعناصر المحاكاة الطبيعية # الأصوات وتستقي 
الإيحاءات منهاء مثل مواء القط وعواء الذئب وزثير الأسدء وحفيف الشجر وإيقاع 


"ا" القطيئة والكرفن البفيوية إلى التشريضية: 37 
72) ينظر (الأسلوبية الصوتية): 69 70. 

0 مءن: 0 

(7) نظرية البنائية: 471. 
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المطر الرتيب!'). فالمحاكاة إقرار لوجود علاقات طبيعية بين الفكر والبنى اللسانية 
المعبّرة عنه. إذ إِنْ هناك علاقة طبيعية بين الصوت والمعنى 4# الكلمات 
المشاكية”::وحين يوظلى :هذا الأسلوئه ف الخظان الشعرئ تضوف ينقن ولالنة 
مرذونجة قاكفة على المباشيرة والأيحاءة ف أن واخدة لولم يكوق كاهرن ف إحساسن 
المتلقي وشعوره كبيراً'. على نحو قول بشان!/) 

كأن قرقرة الإبريق بينهم صو المزامير أو ترجيع فأفضاء 

[لااترتكر العنووة علق وميد موت السياف الشرا عن الايزية المت ان 
الكأسء ف (القرقر: 500 يدل عليه من معنى: وهو صوت 
يحكي كلمة (قرٌ) مكررةا" وإن اختيار الشاعر للفأفأة © نهاية البيت (أو ترجيع 
فأفأ) ‏ وهو الشخص الذي ينحبس عنه الكلام 4 أثناء التكلّم فينطق بفاءات 
متتابعة من غير اختيارل”» ‏ حكاية عن تتابع قطرات الشراب المنسابة. 

ونع ابخش] مقن انرز تقاكل"الدالة كل معاتينا لحكل كوقيسة) وح لظ 
يضاهي بأجراس أصواته (القاف المكرر والهاء المكرر) صوت الفعل المعبّر عنه 
(صبّ الشراب) (0) 

ومانْ كف ساقينا ١‏ بإبريقإلى طاس 

سن ذيتهيية شه ملسن ستقتة الفنبنامن 


كما أن اختيار صوت السين المهموس/! المكرر ثلاث مرات # هذين البيتين 
القصيرين: فضلاً عن الموسيقى اللفظية المتولّدة عبر ورده 4# القافية ومصراع 


(!) فقه اللغة العربية: 47: ونظرية البنائية: 471. 


'وهذا ما قرره ابن جني © الخصائص والفارابي 4 الحروف وإبراهيم أنئيس #2 الأصوات 
اللغوية ومحمد هادي الطرابلسي 2 خصائص الأسلوب 4# الشوقيات. 

نظن( الأسلونية الصوفية والوكرة الصونية بموهان سابعانه 68ب 8217110 1 

رم الديوان: 8/4. 

(©) ينظر كتاب العين: 62/1. 

6 هامش الديوان: 8/4. 

الديوان: 86/4. 

5 الأسزواتةاللقرية ويه على اكول 39. 
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2) 


البيت الأولء أدى وظيفة محاكاة نعومة عملية انسياب الشراب ورقتهاء فصور الجو 
الهاديء للمجلس. لأنّ اختيار الصوت الرقيق يناسب المشاعر الرقيقة واختيار 
الصوت القوي يناسب الانفعالات العنيفة!). 

ومن أمثلة ألفاظ المحاكاة الدالة بصوتها على معناها كلمة (النعيب) وهو 
صوت الريح وصوت الغراب7) ب قوله !© 

دعموص نهر أنُشبت وسّطّه إنّْتنمب الريحٌ لها تنعب 

فهو يقصد أن اشتداد الريح يجعل للسفينة صوتاً ‏ الماء من شدة سيرها 
فيه("). والطريف # هذه الصورة الصوتية: أنه جمع بينها وبين صورة بصرية؛ من 
خلال كلمة واحدة وهي (دُعموص) التي هي دودة سوداءء لها رأسان تكون # الماء 
القلدق ضقية السيفقة وهنا "!. كما إنه يوصك حرقة كد لصي 
القين حون يقطته الماع كسنيم للسقينة سنوي كصتريز الباني "ا 

خض العراضها متسكانيا ‏ معن يتاي التازية لذت 

والأكثر من ذلك ربط النص بين التموج المائي المنبعث للتموج الصوتي؛ وبين 

أصوات كأصوات الجنادب إذا جاوب بعضها بعضاً:!(0) 
0 كأن أصواتاً بأرجائه منْجندب فاض إلى 5-5 

كالتمان اشيم عريف امد [الواووالألك)متوصدوت اليا والجينات المتكررة 
المتتالية (بأرجائه > جندب > جندب) تحاكي صوت موج الماء أثناء .؟ كق الة 
له. 


إنْ اختيار ألفاظ البيت وأصواته خاضع لغايات دلالية كإضفاء حيوية؛ ونشاط 


(') ينظر الخصائص: 157/2. 
© لسان العرب: 197/14. 
(© الديوان: 149/1. 
“هافش الديوات 1 149 
0م. دن 149/1. 

0 الديوان: 1/ 149. 

0 الديوان: 1/ 147. 
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إضافيين على التجربة الشعرية؛ لرصد لحظة الحدث التي أذكت مشاعر الشاعر, 
فعندما يصور النص رجلاً منهزماً © المعركة. وهو يجري فرسه جرياً شديداً ليلوذ 
بالفرار, يختار ألفاظ (يمريء نيقء تدلّت. ذات عقبء حذارية) :(1) 

وأفلت يمري ذات عقب كأنها حذارية من رأس نيق تدلَّت 

فهذه الألفاظ بامتداد مقاطعها وإيحاءاتها توحي بالسرعة والانحدار كصخرة 
(حذارية) هاوية من أعلى الجبل؛ وبسرعة شديدة كهذا الفارس الذي لا هم له ولا 
تفكير إلا الفرار من دون التفاتة. 

وق قاقة االساكاة الصبوقه هز تجحرينة يشا و اتشهرية قياهة بامتنكن ا التضوت 
من وقع الجري السّريع وربط علّة سرعة الجري بالمعلول (الصوت) ,(2) 

وقعنَ فريصات السديس كما دعا على فَّنن من ضالة الأيك أخطبٌ 

قلائص إِنْ حركت كفّاً تكئّشت كأنّ على أكسائها الجن تجلبُ 

إذ التقط الشاعر حركتين صوتيتين؛ حركة الدافع والنتيجة؛ فهو ربط سبب 
سرعة النياق بصوت الجن الخفي وهي تحدو بهاء حتى ارتفعت أصوات النياق 
نفيكةازذياد مبرعتها البائقة: 

ب عير سباشرة تمك المخاكاة التضرونية شير اللباشزة بذ الاستترالك البفاك 
للعنصر الصوتي 2# الدلالة إذ إن "تجميع عدد من الأصوات المعينة بشكل أشد 
كثافة من المعتاد أو تركيب نوعين من الأنسجة الصوتية المختلفة 4 بيت من الشعر 
أوليك مقطع أو ل قصيدة يقوم بوظيفته كنوع من (التيار الدلالي الباطن) على حد 
تعبير (أدجار آلان بو) مما ينبغي أو يؤخذ © الاعتبار عند أي تحليل للنسيج 
الصوتي وتماسكه خ البنية الشعرية"0). وهذا يدخلنا ب خضمّ مشكلة العلاقة 
بين الدال والمدلول؛ إذ يشترك العنصر الصوتي مع المدلول 4# إنتاج الدلالة؛ لوجود 


1 الذيواة؟ 133/6 انقب الحو لماعم ترف تحدل ريه هارن تقال طريت القثرين إذا 
أجريته. والحذارية: الصّخرة. ينظر اللسان: 302/9 310 و90/13: و3/ 93. 

الذيوانة 793/1 توكتك تعيضاك للحرك رتجلي على اتصبرك ونا شق تمق التعلنة 
وهى الختلاط انصوت+ ينظ ر اللسان: 156/12. 

(") نظرية البنائية: 393. 
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طاقة إيحائية كامنة 4 طبيعة الأبنية الصوتية المنسابة أو المتعشرة, الحادة أو 
اومهفي 
من خصائص أسلوب بشار الشعري توظيفه لطاقات البنية الصوتية؛ مثال 
ذلك كثرة استعماله للفظة (كأن) 4# صوره الغزلية المتنوعة, و4 سياقات التعبير 
0 5 : 5 58 2 
عن أحاسيس الحب وآلام الغرام؛ فعلى سبيل المثال وليس الحصر قوله:0©) 


جكان الشانا متاجرا نف لضاني أعين بصوت كالفرئّد حديد 
كأنّ رياضاً فرقت 4 حديثها 2 علىأنُ يدوا بمضه كبرود 
و0 

فلم أسمع منالشوق اتسين مستبي هنو نيت 
كأنٌ القول من فيك الأسمحضا در ووس تنسافوت 


يشكّل تكرار هذه اللفظة مراراً على طول الديؤان» وخاصة 4# تصوير الجمال 
الصوتي؛ ظاهرة موسيقية راقية بالإضافة إلى كثافته الدلالية: إذ إن انسياب 
وانصهار صوت الكاف بموضعه 4 صدارة اللفظ وحركته المفتوحة السريعة ثم 
أقصى الحلق لإصدار صوت الهمزة المفتوحة فالانطلاقة الهوائية نحو المخرج 
(الفم) واللسان واللقة المليا لاخراع التوق امكتددة ف اتشباين هواتي فع اللسان :د 
اللثة العلياء ثم الانفجار الصوتي المشع() (كأنٌّ), تعبير عن أنين الحب وآلامه (أنّْ ‏ 
يئن). 

إِنْ اختيار لفظ دون لفظ مرهون بمقصدية فنية: وغايات جمالية تدفع الباث 
للرسالة الأدبية أن يدفّق 2# اختياراته الأسلوبية من أجل التأثير + المتلقي الذي 
يحاول بدوره أن يعيد تشكيل الأصوات حسب مقتضيات وعيه الآني المرتبط 
بكيفية تلقيه. واستجاباته, إذ يوظف بشار # هذا المنحى الصوتي الثنائيات 


(لامن: 471 472. 

3 الديوان: 2/ 160. 

(© الديوان: 2/ 19 20. وينظر الديوان: 1/ 249: 169/2: 22/4: 66/4. 
() ينظر الكلام إنتاجه وتحليله: 247 . 252 و296 . 301. 
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خلق تقابلات دلالية. كما نجد هذا البعد بشكل واضح © هذا النص الذي وظفه 
الشاعر من أجل تصوير فوة قبيلته وانهزام العدو أمامها !(1) 


و سل“ 


إذا ما غضبنا غَضْبةٌ مَضَريّة/, هتكنا حجاب الشّمس/ أو تُمطر الدما/ 

يمكن تقسيم هذه الصورة إلى ثلاثة مستويات صوتية منطوية على ثلاثة 
أبعاد دلالية, فالوفرة المتفاعلة للأصوات المفخمة والقوية 4 الشطر الأول (الضاد 
ثلاث مرّات والميم والغين0) والباء0) أفادت معاني القوّة والبأس؛ واستطاعت أن 
تصور الغضب الشديد الذي ملأ صدور هؤلاء القوم. وبدا 4# أفواههم: وجاءت 
آذاة التشرظ:[إذا) الدانة عدي المققوم يتخضيوله مختلاف ((1)3". لتسمييع هده 
الدلالة. و ويتجسد المستوى الثاني 2 الأصوات الرقيقة من خلال النصف الأول 
من الشطر الثاني (الهاء والتاء والسين) 7" والتي تصوّر مدى التمكن والخفّة 
المدهشة 4# الصولة البطولية للقبيلة حثَّى طالت حجاب الشمس. ومن خلال 
الأصوات المفخمة القوية -المستوى الثالث- (الطاء والقاف والميم والدّال المشدّدا) 
خلق النص تصوراً واقعياً بقوة العدو وشدة بأسهمء وهذا التصور ينصبْ 2 
المحصلة النهاتية لصالح قبيلته. لأن قبيلته استطاعت أن تغلب هذا العدو الجبار. 

إن الوعي بقدرة المتغيرات اللغوية على استقطاب الأثر السمعي أو الانطباعي 
على ما يصطلح عليه الأسلوبيون: لتوليد تصور لدى المتلقي. مجال حيوي من 
مجال دراسة وظائف الصوت الأسلوبية”2. لذلك نجد الأسلوب الشعري 2 هذه 


0 الديوان: 4/ 163. 

الأصواف اللتوية ونطمن كن اتقورن) +214 216: 

(!إنْ صوت الباء يندرج تحت صنف الأصوات المفخمة لا لسمة ذاتية فيه وإِنّما لتأثره بالصوت 
الجاون لةنوهو الضاة ففرينا )وده اكرن ين التحكيه :با لفحي السنا فى كذلك 
لحان بالشيية ميوت (الزاء )سق زظر) يبظ الأضبوات اللفوية 216 

( معاني النحو: 4/ 450 451. 

(©) الأصوات اللغوية (محمد علي الخولي): 215 216. 

(ثام.ن: 215 216. 

70( الأسلوبية الضوقية) مغلة آقاق عربية::32: 
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التجرية؛ يقوم باستغلال طاقة التضعيف الصوتية لأداء المعنى بشكل أتم على نحو 
قوله!!) 

فضت لنساته اها علينا كما تتشاقط التطقف اتسداد 

جام تكبديف [لناسحق ريم ):والون يكرا لتطلاف) والسعين عد اتاد بالقنا 
(تتساقط) متناغماً مع النسق الصياغي لتصوير التتابع المنتظم لكلام الممدوح 
وطلاقته خذ التعبير: فائصِبُ عملية انهمار متددّق للماء؛ وعبّر النص عن هذا 
التدفق بالتشديد على الأوتار الحساسة. من خلال إيجاد التناسب بين ثلاثة 
مستويات: كل مستوى منطو على طرفين دلاليين: 

الأول: شبّه الشاعر الصبٌ 4 التكلّم (عملية إرادية)» بسقوط التُطّف (عملية 
طبيعية لا إرادية) لاستنتاج السلالة والسهولة والانسياب # التّطق والكلام طرف 
/ تُطّف). ظ 

والثاني: التناسب بين (قط) 4 (تتساقط) مع الدلالة الكامنة 4# الثطف 
(كونها قطرات الماء أي قط/ قطرة). 

الثالث: التناسب بين السين # (اللسان) وي (تتساقط) و(سداد). مما أضفى 
على فضاء.الصورة نعومة وسلاسة 4# تناسج أدائي محكم مع بقية الأصوات. 

وتتحول العلاقة بين الصوت والمعنى 2 بنية السياق الشعري لدى بشار؛ من 
كامنة إلى ظاهرة ملموسة يدركها المتلقي: وهذه الظاهرة هي القيمة الأسلوبية 
للمستوى الصوتي(. وهي تكمن 2# تلازم المكؤنات الشعرية . الصوت والمعنى 
والأثر ‏ فتكرار صوت النون والثاء والراء 4 لفظة (نثر) ‏ قول بشار!©) 

وكفاك أئي لم أحط متكا شيية أحبيت حهيرا 

إلأأمقاالةزاكقل نثري تي الأحزان نشرا 
3 الل يوان 53 
02 (الأسلوبية الصوتية) مجلة آفاق عربية 76 إِنْ القاريء ‏ كما يرى علماء الأصوات ‏ يعيد 

تشكيل نطق الأصوات عبر عملية التلقي: ويتحسس العالم الذي صنعه خيال الشاعر عبر 


القراءة الصامتة. [ينظر البنية الصوتية: 19]. 
ف الديوان: 57/4 
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يضفي جواً من الحزن الهاديء؛ء ويصور تساقط ال مقالة بتناثر الحزن؛ فالمقالة 
المتساقطة من لسان الزائر (الصوت) نثر له الحزن الذي أساط يوسوووة!) لذنك 
احتاج النص إلى قافية واسعة منفتحة!) لإفراغ شحنة الحزن واستيعاب آهاته 
السبوبة ة صوره: جاء.ضدوف الراء الفكوت بطبييكه" ويشركة الفضعةوالف 
الإطلاق وبشكل متتال حشَّى نهاية القصيدة لأداء هذه المهمة. بالإضافة إلى رار 
وت لاقن ف فضا ء القضيدة كليا: 


إِنْ الصوت ليس له معنى 4 ذاته, 'وإنّما له قيمة تعبيرية مرتبطة بخصائصه 
الأكوستيكية” (الفيزيائية): وقد ذهب إلى هذا الرأي عددٌ من النقّاد المعاصرين؛ منهم 
التّاقد الفرنسي كرامون”7. فالقيمة التعبيرية لصوت السين ب قول بشار الآتي!(”) 


(') تقترن ظواهر الإدراك ‏ وهي التي تسمّى المتصورات الذهنية بما يمثل الدلائل اللغوية أي 
الصور الأكوستيكية المستخدمة للتعبير عن تلك الظواهر. لنفترض أن متصوراً ما يثير بخ 
الدماغ صورة أكوستيكية مناسبة له فإِنّ هذه العملية تمثل ظاهرة نفسية صرفاً تليها عملية 
فيزيولوجية. وصورة ذلك أن الدماغ يبلّغ أعضاء التصويت دفعة مناسبة للصورة الأكوستيكية. 
ثم إن الموجات الصوتية تنتة تنتشر من هم (1) إلى أذن (ب) وتلك عملية فيزيائية صرف. ثم إن 
الدورة تتواصل عند (ب) ولكنٌ 2# ترتيب معاكس, أولاً من الأذن إلى الدماغ حيث تتم عملية 
تبليغ فيزيولوجية للصورة الأكوستيكية ثم ثانياً 4 الدماغ نفسه حيث يتم ربط ذهني بين تلك 
الصورة والمتصور الذهني الذي يناسبها و اليه العامة: 32. 
) ا الراء روياً للقصيدة: والمعروف أن أعنوات (الرام واللام والميم) باستثناء الألف الذي يمثل 
أعلى درجات (الوضوح السمعي 50202157) ٠‏ تعد أوضح الأصوات الصامتة والصائتة من 
بين أصوات اللغة العربية. وبذلك يشكل قمّة للوضوح # نهاية الأبيات لكي تحافظ على 
الوضوح السمعي 4# سلّم القصيدة: والملفت أن حرف الروي جاء بعد صوت صائت طويل 
(الألف) الذي يمثل أعلى درجات الوضوح الستمعيء وبهذا التجميع يبقى حالة الوضوح ثابتة 
من خلال استمرار حالة الجهر المخزونة فيه والتي تمتد إلى نهاية القصيدة: كما كشفت 
تجارب الرسم الطيفي للأصوات 5م506608:8. ينظر البنية الصوتية بين تشكيل الخطاب 
الشعري ونظرية التلقي: 18 19. 
) ينظر الكلام إنتاجه وتحليله: 252. 

* علم الأصوات الأكوستيكي: وهو علم يبحث 4# أصوات اللفة من حيث خصائصها المادية أو 
الفيزيائية أثناء انتقالها من المتكلم إلى السامع ويدعى أيضاً بعلم الأصوات الفيزيائي: [ينظر 
الأصوات اللغوية: 232]. 
(منهج التحليل اللغوي 2 النقد الأدبي) مجلة آداب المستنصرية: 255 256. 
) 7 الذيواة: 2 41. 
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دسّست إليها منطقي وكسوثها ١‏ مناسب مثل الوشي بالحبّرات 

يأخن مداه من كونه صوتاً احتكاكياً صغيرياً إذ إِنّه صوت مرتبط بحركة 
الرياح ومنعيةة المننا قن الأمرالذي ترك على أجواء النص طابعاً من الحركة 
والحيوية؛ كما أنْ ترديده أربع مرات 4# السياق الشعري؛ يحمل المتلقي على تخيّل 
معاني الإسرار والإخفاء. الحركة الخفية لأن معنى الدس © الأساس اللفوي هو 
الإخفاء”"). وكتُضج أسلوبي لدى بشار, ولمعرفة مدى استفلال إيحاء الأصوات 
المفردة # بنية خطابه كلية؛ يمكن تأمل هذه الأبيات التي وظف فيها صوت الحاء 
كمركز دلالي لتوصيل رسالته الفنية إلى المتلقي!!ة) 


وتركىالحلول ببابه من بين مختبط ووافد 
روح يرح معلنتدى ‏ وي رح للبطل المناجد 
وإذا الريماح وزو حسفحية مفستورة 1 المقاحد 


وتتناوحت شتعب الذثا ب ولم تجد عنوذا امكل 
مرت سحائيه علي-ا-. كك مو_الطرائف والتلاكن ' 
لجسلا ومهمدة السيق .زتوكالظياء بون الوكين 


إن ترديد الحاء عشر مرات على الأبيات كلّهاء يخدم غرض القصيدة ويعكس 
الجو الذي جرى عليه الحدث؛ فقد جاءت هذه الحاءات التي هي أشبه بصوت 
الرياح؛ أقرب إلى همهمات المحتشدين بباب الممدوح وأصواتهم.: بانتظار معروفه 
بجانب إيقاعها المتواصل بتواصل ترديدها على طول الأبيات(”). ويستشف المتلقي 
الأمرنفسه 4 المستويات المختلفة لخطاب بشار الشعري؛ كما نجد ذلك أيضاً 


"ا زنيع التحليل اتلفوي ع النض الأذبي) مكلة واب التاستيرية: 256253 

امشى ردسيتت) اسروته وافدل ستع اللدبي الاتشهاء وه السوان الكتروم (اعرية به 
التراب» النحل: 59. 

(© الديوان: 249/2 251. 

- لمدى توظيف الشاعر لصوتيم (الحاء) كصوت مفرد لخدمة البنية الفكرية لنصوصه ينظر 
الديوان: 2/ 250, و104/2: و107/2: و12/2: و125/2, و32/2 . 33. 
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1١ جد‎ 5 1 

بوضوح 4 قوله الآتى ا( 

دود تراءى كنظام العقد حلو الحديث حسن التصدي 

فقد ارتبط صوت الحاء المكرر ثلاث مرات متصلات 4# مطلع ثلاث كلمات 
متتاليات: بدلالة حلاوة الكلام وعذوبته. وتأكيداً لهذه الوجهة التي أشرنا إلى شيء 
من شفافيتها الجمالية وقوّتها التعبيرية: يعمد الشاعر إلى جعل الصوت مركزاً 
سياقياً للدلالة الشعرية؛ مثلما نجد ذلك مع صوت الهاء 4 هذه القصيدة 
العدفة 3 

1 .إذا شت هاج الشوقٌ واقتادّه الهوى إليك من الرّيح الجنوب هبوب 

2 .هوى صاحبي ريم الشُمالإذا جرت 2 وأهوى لنفسي أن تهب جنوب 

3 .وما ذاك إلا أنها حين تنتهي 2 تناهى وفيها من (عبيدة) طيبٌ 

4 . وإني لمستتشفي (عُبيدةً) إِنْها ‏ بدائي .وإنّْكاتمته .لطبيب 

5 .كقارورة العطّار أو زاد نَعتها تلسنٌُ إذا عاتبتها وتطيب 

إنّ ترديد صوت الهاء خمس عشرة مرة ومجاوراً لصوتي المدّ (الألف والواو) 
متصلّ بمعنى هبوب الريح. فهذه الهيمنة الهائية تعكس طبيعة البيئة الصحراوية 
من حيث هبوب الرياح؛ وتأثيرها 4# الحياة؛ كما تعكس تعلق الشاعر ببصيص من 
الأمل حتى ينتعش ويتصل بحبيبته عبر الرياح التي تهب من مكانها.. وقد تحول 
هذه البنية اللغوية إلى بنية إرجاعية. بحيث أصبح المعنى صدىّ وترجيعاً لتواتر 
الملفوظ # السياقء عن طريق سيطرة سلسلة من الثنائيات المتوازية أهمهاء صوت 
الهاء المتردد بهذا الشكل # المصاريع: 

4 - < [1 3> 1 

3 - 02 1> 2 

4- < 2 2> 3 


0( الديوان: 2/ 222. 
© الديوان: 1/ 179. لتأكيد نضج هذه الوجهة الفنية لدى الشاعر ينظر قصائد الديوان: 3/4: 
83/ 141: و2/ 140: و77/2: و142/2. 
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1 8 

إذ نجد كثافة هائية 2 الأبينات الثلاثة الأولى. ثم تتحول درجة الكثافة إلى 
الانخفاضء وربما يعود سبب هذه الكثافة الهاتية # البدء والانخفاض 4# نهاية 
اللوحة الشعرية إلى تأزم حالة الشاعر النفسية؛ وهو # البداية كان بصدد الحديث 
عن ارتحال الحبيبة؛ ومعرفة مكان مكوثهاء فبلغ القلق أقصاه. ثمّ استسلم رويداً 
رويداً لأمر الواقع فانخفضت درجة الأزمة النفسية؛ ومن ثمّ انخفضت درجة الكثافة 
لصوت الهاء؛ وبهذا خلقت المصاريع العشرة صدى صوتياً. وزاد المركز الصوتي ف 
نهاية صدر البيت الثالث . وسط اللوحة ‏ وبداية عجز البيت نفسه من خلال تناسج 
وتواشج أصوات الهاء والنون والألف والياءء اللوحة الشعرية قوة ومركزية: 

وماذاك إلا أنها حين تنتهي تناهى وفيها من عبيدةٌ طيبٌ 

تعتمد الصور الشعرية لدى بشار على تصوير الجانب الصوتي؛ وإبراز 
جمالياته؛ وثرائه الدلالي. كما نجد ذلك بوضوح 4 هذه الصورة الشعرية التي 
تشكّلت من خلال ثمانية أبيات: إذ يحتلٌ الحس الموسيقي فيها والتغلّق العجيب 
بالغناء مكانة كبيرة 4 بنية المقطع الصوتي و تواشج النسق التعبيري وترابطه !!) 

1 لم أئْس مجلسسنا وقيّنتها نبا مزّهرها إذا نبّحا 

ا بعيذا ها اوسا عيد بي ذا 

3 حنج إذا اوت برمقه وحنّت عليه ملجينا مَرَّحا 

4 .ارتج واندفعت تعارضة غناء خالظ ححوةها حا 

5 .4 مجلس رفّدَّت غوائلة وصلت به الإبريق والقدحا 


6 ترد السترائر ثم تُصدرها تحت الظّلام لا ترى كشحا 


(') الديوان: 2/ 103. 


36 


برا 
»4 هه 


7 . حتَّى إذا انكشفت دجثته وقلة العتصغفور أو: سرخا 


٠ 


8 طرد الصباح لعاشقٍ غَزْل يهوى جنوج الليل إِنّْ جنّحا 

انطلقت الجارية بصوتها الجميل الذي خالطته بحة أضفت على صوته عذوبة 
فوق عذوبة, ولو عدنا إلى عناصر الصورة الكلية لوجدنا عناصر الاختيار 
الأسلوبي تمكّلت 4 قيّنةً وعوداً وجاريةً وإبريقاً من الخمر وقدحاً. وهي ما يلزم 2 
مثل هذه المجالس. ولكتّنا من خلال قراءة الصورة مرة أو مرتين نلحظ أن عنصر 
الصوت يطفى على العناصر الأسلوبية» فرسخ 2# الأذهان وكأنه هو المقصود 
بالحديث كله ويبدأ عنصر الصوت بالانسياب خلال اللوحة الشعرية تدريجياً 
ليقوي ويعنف # النهاية ويصل إلى حد الارتجاج؛ وتختلط الأصوات وتمتزج 
فتصبغ الصورة بلون من الحركة الصاخبة العنيفة.. وانتهت اللوحة أيضاً بالصوت, 
فجاءت قائمة على هذا العنصر على الرغم من تعدد عناصرهاء بل يمكن القول 
إن عنصر الصوت استطاع أن يوحّد بين عناصر اللوحة الشعرية ويريط بينها!'). 
وقام العنصر الصوتي © النص بأداء وظيفة زمنية؛ تتمثل 2# التكثيف الزمني 
واستشعار اللحظة الآنية أو حدّسٌ اللحظة كما يصطلح عليه باشلار". (#© البيت 
الأول والبيتين الأخيرين من المقطع).: إذ إِنْ الصوت العذب للجارية وغناءها شغلا 
الشاعرء فلم يشعر بمرور الزمن حتى بدت تباشير الفجر وتتبه العصفور من 
رقاده. وهذا هو سر التعبير بالبنية الفعلية النافية (لم أنس) لبقاء اللحظة حيّة 
حاضرة لديه؛ فتجربته ليست بالضرورة خارجة على الزمن لآنه البعد الذي 
يحكمها على الرغم من أن تجربته تتجاوز الزمن. 

من جماليات التعبير الشعري عند بشار توظيفه لمكنونات البعد الصوتيء إذ 
يقوم الشاعر بالتقاط أدقّ الأشياء وإذابتها ثم صياغتها صياغة فنية؛ فهو يحس 
صوت الصبا تحرّك الباب حركة خفيفة لا تكاد تظهر فتقوم المخيلة الشعرية لديه 
يريم الصدوث عضوت حورته النهيية | اتخوهة وهى تعقو البا 01 


11 ايوز عق ع بقان وى برذ 198-197 
© ينظر حدس اللحظة: 19 57. 
(© الديوان: 4/ 22. 
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طسوققن صني فحرفيت الينا ب هدواً فارتمث منه ارتيابا 


إن مجيء صوت الهاء المتصل بحر الم (الواو والألف) مرتين» وصوت الحاء 
ثلاث مرات؛ يشكل وجهة فنية بارزة» إن هذين الصوتين يحاكيان الصوت المنبعث 
من تصعد الأنفاس وترددها # الوقفة السريعة أمام الباب نتيجة الجري المتعب. 
فضلاً عن أن كلمتي (نقر) و(غاب) ترصدان الحالة النفسية . والمشاعر التي تعتمل 
نه فين الإنسان المحب تعندها يوشناك على مقايلة حرييها !"وقد أاحطن شاشق 
الصوت والحركة بعداً جمالياً آخر للصورة يتناسب مع الحالة التي عليها العاشق؛ 
'حالة الترقّب والانتظار والقلق. حيث يتصور كل حركة مهما كانت خافتة هي 
حركة حبيبه الذي يتوقعه. فالصبا # تحريكها للباب تلك الحركة الخفيفة التي لا 
تكاد تظهرء والتي لا يُحسنها إلا القلق المنتظرء وذلك الصوت الخافت الذي بعثته 
والذي يحتاج إلى كل الجوارح كي يسمع: والذي يثير الروعة والهلع # نفس العاشق 
الصب ويبعث ف نفسه الشكٌ والريبة» بعث 4 نفس الشاعر صورة حبيبته 
المتخوفة المتهيبة وقد وقفت مترددة حائرة بين أن تطرق الباب أولا تطرق, ثم إذا 
بها تتجرًا فتنقر الباب نقرة خفيفة وتتوقف هيبة وخشية" © . 

المدار الثاني: الأثر السمعي: 

كان التركيز غيما مضى من الدراسة. على الصوت المفرد (الصوتيم) من خلال 
رَصد بنية النص على الأصوات المفردة التي تشكل الكلمات؛ كونه يعكس حالات 
القوة والضعف. ونوعية الانفعالات والمشاعر والدلالات المختفية وراءهاء وفيما 
يأتي سيكون الكلام على الصوت(. وحدة صوتيةًٌ مسموعةً ومنطوقة (الكلام ‏ 


150 ينظو الملورة يه شخ وها ديج مرذه‎ ١ 

(م.ن: 190 

(©) الصوت بمعناه الفيزيائي هو (50020) وهو ظاهرة فيزيائية موضوعية ينقلها الهواء سواء ؟ 
وجد من يسمعها أم لا 5. والصوت بمعنى اللغة (1/0166) وهو موضوع المدار الثاني (الأثر 
السمعي). فقد ثبت عملياً 2 الوقت الحاضر أن الكلام المنطوق به لا يتوقف فقط على 
كفاءة جهاز النطق # ممارسة وظيفته وإِنّما أيضاً على سلامة جهاز السمع. [الفكر واللغة: 
0 
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الحديث) الذي أبدى الشاعر إعجابه به كملفوظ صوتي خاص بالحبيبة: وك هذا 
المّدرج يتموضع التحليل على الكلام المنطوق (الحديث) كونه مجموعة من الحروف 
الصوتية: التي تقرعها الشفتان نحو الأذن. على هذا الضوء تصبح اللغة امتداداً 
سمعياً صوتياً 4 الخارج للوجدان الباطنيء أي مظهراً من مظاهره الفضائية). 
اتكأ بشار على السمع كقناة حساس للتلقّي وجعله معبّراً لتفهم حقائق 
الوجود, واستطاع أن يقدّم عن طريق السمع صوراً جديدةً جذبت اهتمام النقاد 
القدماءء, بل إنه أول من "اتَخذ حاسة السمع وسيلةً لتذوق جمال وفهمه والاستمتاع 
به مثلها © ذلك مثل العين. وذهب يحل الأذن محل العين # رؤية مواطن الجمال 
وتلمسه؛ فإذا عشقت العين وهي جارحة الجمال المنظور فلم لا تعشق الآأذن وهي 
جارحة الجمال الموسيقي27) كما يقر ذلك بوضوح © قوله الآتي,!") 
يا قوم أذني لبعض الحيّ عاشقةٌ 2 والأذّن تعشق قبل العين أحيانا 
قالوا بمن لا ترى تهذي فقلث لهم الأذن كالعين تؤتي القلب ما كانا 
إنّ نحياة بشار بين البادية والمدينة» ولثقافته الفلسفية المنحازة إلى التعمّق 
الجدلي 4# أسرار الوجود والبحث عن كنه الموجودات» والأسئلة المتكررة 4 التفكير 
الفلسفي تُجاه جزئيات الحياة وكلياتهاء دوراً بالغاً ب توجيه المسعى الفني لديه. 
و إخصاب مخيلته وصياغاته الشعرية: وتوجيهها نحو التعمق وإيجاد علاقات 
تحتية بين عناصر تبدو للوهلة الأولى للنظر إِنّها متباعدة متنافرة» كما نجد ذلك 


4١. 3‏ 
وصفه لحديث جارية:! ( 


قبت أبكي من حب جارية لم تجزّني نائلاً ولم تكد 
الأمشسيوية كنيع يول تنه تكون سكراً 3 الروح والجسيك 


إِنْ الانفتاح النفسي نحو الجمال الصوتي نشوة روحية وجزء من الكينونة 


(') فلسفة اللغة: 23. 

© الصورة بذ شعر بشار بن برد :188. 
(© الديوان: 4/ 207-206. 
(الديوات: 3/ 33 
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الإنسانية؛ والمفارقة الشعورية تجاه هذه النشوة تكمن 4# مدى التجاوب معهاء وذ 
الخطاب الأدبي تتفاوت المداخلات نوعاً وعمقاً وضحالة بين المرسلين أنفسهم 
(أدباء وشعراء) وهذه المداخلات تخضع لعدة اعتبارات منها ثقافة المرسلء وعمق 
معجمه. وحدسه 4# اختيار تلك 9 التي تحمل موسيقى متجاوبة تتناسب 
والمعنى؛ وتتناغم مع الألفاظ الأخرى!!). وانطلاقاً من هذا البعد يعد الصوت بذ 
سياق القصيدة نشوة فياضة 5208 الروح قبل الجسد, أي إِنّه معادل للوجود 
الإنسانيء فإذا كان الجسد يفنى فَإِنّ الروح خالدة باقية: وبالمقابل فإن الصوت 
إقزان رودي ثاتم توحمي كيان الاتسان للتعبير عن الذات والوجود©). وهذا 
الأسلوب # التعبير عن الأثر السمعي للجمال الصوتي فحملة إلى افا الحياة: 
نفس أسلوباً ظاركاً ف الوق بشار الشعري: إذ له منطلقات كثيرة أخرى ممائلة 


3 
لهذه الوجهة 07 
13 مصورةٌ يحار الطرّف فيها كيان حكوواياان كن الشرات 
- ريمأ غدنن متطوفب ]هيما ص 9 | شا د زاك 4 


لقد مزج النص بعدين من أبعاد تحسس الجمال وتصورهء من خلال التوظيف 
الفعال للبنية الصوتية المتواشجة مع بنية الرؤية الشعرية: 
مصوره يحار الطرف فيها (الرؤية) - كأن حديثها سكر الشراب (الصوت) 
مطوقاً ذهباً/ صفر الحشا بيض تراتبه (الرؤية) - ريم أغنُ (الصوت) ١‏ 
كما جمع النص بين الجمال الخَلّقي والخُلّقيء فالجمال الخَلّقي (ريم أغنْ 
مطوقاً ذهباً) والجمال الخُلّقي:!0) 
-يا حستها يوم تراءت لنا مكتصورزة الظبرق وان كنا 
كما مرج النص جمال الطبيعة بعالم الإنسان وعالم الإنسان يجمال الطبيعة: 
() (البنية الصوتية بين تشكيل الخطاب الشعري ونظرية التلقي) مجلة المدى: 17. 
) “) ينظر الأفكار والأسلوب: 9 
(© الديوان: 1/ 249. 


3 الديوان: 1/ 217: وينظر 231/4 و215/1. و259/2: و311/2: و326/2: و99/4. 
ات 11/ 114. ' 
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ريم أغنْ > مطوقاً ذهباً (فالذهب من خصوصيات اهتمام الإنسان) 

صفر الحشا ©> أراد فراغ البطن من السمن وهو من محاسن النساء لذلك 
شبههنَ بالظباء لأن الظباء صفر البطون. كل هذا بجانب تداعي صوت القُنة من 
التنوين والميم كك (ريم وبيض) لتعميق جمال الغْنّة ‏ (ريم أغنْ) بعد أن حركه منذ 
مطلع البيت. وصوت الميم قريب جداً من صوت النون» فكلاهما يخرجان من الأنف 
وقد وصفهما سيبويه بالشديد 2# قوله: "ومنها حرف شديد يجري معه الصوت. لأنْ 
- ذلك الصوت - غنَّة من الأنف فَإِنّما تخرجه من أنفك, واللسان لازم لموضع الحرف 
لأنّك لو أمسكت بأنفك لم يجر معه الصوت. وهو النون» وكذلك الميم" (1) 

ومن جماليات الصوت 2 الأسلوب الشعري لدى بشار نزعته الفنية 4 ربط 
صوت المحبوبة بجمال الطبيعة وخاصة عالم الأزهار حيث النعومة والتّضارة, 
وبعالم اللحن والغناء!20) 

- وحديثٌ كأئّه قطع الرو ض زهته الحمراءً والصفراء 

الا اكت ا ا ل 22 

- وبكر كثوار الربيع حديثها تروق بوجهواضح وقواء!ة) 

- وبيضاء مكسال كأنّ حديثها إذا ألقيت منه العيونٌ بُرود(6) 

- كأنّ رياضاً قُرَكَتَ ب حديثها 2 على أن بدواأ بعضهُ كبرود©) 

- جرى اللؤلؤٌ المكنون فوق لسانها لزوّارها من مزّْهَّر ويراء() 

- إذا قلّبت أطرافها العود زلزلت قلوباً دعاها للصبابة داع 


(') كتاب سيبويه:435/4. 

6 الديوات: 1/ 119. 

0 الديوان: 1/ 129. 

- الديوان: 4/ 183. 

ا ظ 

7 الذيوانه 160/2 والتروة ممع كه ون كنات شمزوفة بز لصحي والوشي النسمان 187/6 
("الديوان: 4/ 99. 1 
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كأئهم لخ جثة قد تلاحمّتٌ محاسثها من روضة ويفاع 

فالأساس المشترك بين الصوت العذب للمغئية والوردة الحمراء والصفراء 
واللّحن المعزوف عزفاً جميلاً: والبرود المزيّنة؛ هو جمال هذه الأبعاد للمتلقي!*). 
فهي كلها أفضل الأشياء من حيث النوع؛ فليست الوردة الصفراء أو الحمراء تجعل 
المرأة كالوردة. ولا صوتها العدّب كاللّحن (وهما تماثلان ينتجان صوراً تزينية)» وإنْ 
تشبيهها بالوردة لا يأتي من اللّون أو الأديم أو البنية؛ وإِنّما من القيمة. 

تتطوّر هذه النزعة الفثية 2# التجربة الفنية لدى بشار إلى حد يحاول فيها 
هدم الجدار الفاصل الذي يفصل بين الأشياء والمفاهيم: والنظر إلى الجمال من 
منظور جديد مغاير عن النظرة التقليدية المعتادة!!) 

ودعجاء المحاجر من مَعَدٌ ‏ كأنُ حديتها ثمّرالجنان 


إن المقصود ب(دعجاء المحاجر) هو شدة سواد العين مع سعتهاء والضمير ل 
(حديثها) راجع إلى دعجاء إذ أحلّ بشار الجمال الأنثوي (عالم الإنسان) © عالم 
الطبيعة و أحلى صورها (ثمر الجنان). وهذا الحلول مبني على وجود علاقة 
إنتاجية وسببية بين الحديث (الصوت) وثمر الجنان؛ ولو أنّها غير بادية للعيان 
ولكنّها مختفية وراء سطور شقافة فالحديث ثمرة تبلور نفسي وإقرار عقلي؛ أي 
إن إفائع اكلام من ككرة التقمن والجف ل وكذلك الأميرة شيرئ نتاج تاذقع الحتاس 
الشجرة الناضجة: وكما أنْ آلية التعبير كائنة عن طريق الفم؛ كذلك الثمرة تنفتح 


0 
جدجو 5 موجه 


أو تتفتّق من خلال فم الزهرة الحاملة لها . 
ومن خصائص أسلوب بشار الشعري © مدار الآثر السمعيء النزوع إلى 
تجسيد الصوت والحديث بالملموسات عبر قناة متصل المجرى متفاعل الأطراف. 
يقول!!0) 
1. وإذا ذكرث بني قتيبة أصبحت- نفسي تنازعني القريض جديداً 
© المتلقي هنا هو الشاعر نفسه أي البعد الأول من أبعاد الصوت راجع الأسلوبية الصوتية 
ومقدمة المدار الثاني. 


(') الديوان: 4/ 198. 
© الديوان: 2/ 333 338, 43/4. 
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2 قوم لهم كرم الإخاء وعزة 
3 .يغدون 4 حَلّق النعيم وتارة 
4 . قاد الجنود فق البصتيرة اعد 
6 . ولقد أقول لقافلين رأيتهم 
7 .كيف الأمير لزائر متخير 


8 كفتباوزوا طرف الثنا م يفحلة 


لا يمكنون بها الظلامة صيدا 
4 المسك يصبحٌ للجلود جلودا 
حتى وفعّنَ سصين تقر قُودا 
لا يعتلجن مع الشكائم عودا 
بقفا المسالح يقسمون قصيدا 
ترك الأقارب والبعيد بعيدا 


يجعل بشار من قصيدته 4# مدح الأمير طرفاً (من البيت 1 7) وقصائد 
جميع الشعراء طرفاً (فتبادرو طرف الثناء بفضله فكأنما نشروا الثناء برودا). 
فالقصيدة التي يقدّمها للأمير (أصبحت نفسي تنازعني قريضاً..) عبارة عن 
سلسلة من الأفكار المنسوجة 4# سلسلة من الأصوات المؤثّرة بعضها 4 لحم ودم 
البعض من خلال سلسلة الصوتيمات المكونة لها 4# نسق الموسيقى الداخلية 
والخارجية. وكل ذلك من أجل إظهار فضائل الأمير المتتوعة الكثيرة» وكأنْهم 
ينسجون بروداً من الثناء فينشرونها!!) "فهو يعرض فضائل الأمير المختلفة عرضاً 
غير مباشرء ومن هنا جاء جمال الصورة: فلم يعهد إلى ذكر كرم الأمير وتصويره 
نالسكرواتسيكاته أو قو تكاوون المنشويا كا نكورزة االعافة 1١‏ ا وخريية وي 
أسلوبه التجسيدي هذا وله ظ 

إن الحلي زينة نفيسة مختارة من الذهب ‏ من أساور وما إلى ذلك تتزين بها 
المرأة. وهي المشبّه به والمشبّه هو (حسن حديثها) فقد اختار حسن حديثها 
كاختيار ك4 الحديث مقابل اختيار 3 الزينة, وكما أن الزينة تزيد الفتاة نعومة 


وولألييا حبق التتضاند 


87 البروو كنم تروط تدوع مرح بالكلوان. تقر اللسان: ق/‎ "١ 
. 5 : الصورة 4 شعر يشار بن برد‎ 2 
.245 /2 الديوان:‎ ©( 
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وجمالاً. كذلك فإِنٌّ حديثها تعبير عن جمالها المعنوي والحسيء وصورة الدّلال ب 
الشطر الثاني تمثّل بدورها محوراً مقابل الجمال الجسدي والصوتي (كالحلي 
حسن حديثها). ولكنّها 4 الحقيقة تعميق للبعد الصوتيء لأنّْ الدّلال غير مقتصر 
على لغة العيون إِذّ للصوت دخل كبير فيه. بل إن رفّة الصوت والتّغمة اللينة: أكثر 
السهام نفوذاً إلى مكامن القلب. ' 

والخطاب الشعري عند بشار ينطلق أكثر من ذلك. 4 فضاء أرحب 
لاستكشاف الجمال الصوتي فيجعل من الصوت المنفن نحو عالم الطبيعة وعالم 
الإنسان وعالم الواقع والمثال:(!) 

1 دياتيلتي تزداد كرا .هن خب مخ احبيّت بكرا 

3 متجهوراء إذاانظورت الع ادكه ببالمسةخيها 

3 - وكأن رَجّعَ حديتثها ١‏ قطعالرياض كُسينَ زهرا 

4 - وكأن تحت لسانها هاروت ينفث فيه سحرا 

قال ها لتكت ملتسين يشان عاد ضيبا وعايدا 

6 وكفاك أني لمأحط> بشكةمنٌ أحببث خُبِمْرا 

7 إلا مقاصة زاكتسوق نشرت لي الأحزان نشرا 

تم تشبيه رجع الحديث بقطع الرياضء وبهذا اتّجهت حركة النص نحو 
الاتحاد والاتصالء من خلال تشبيه (رجع الحديث) المعنوي ب(الرياض المكسوة 
زهراً) المادي # المشبه به. ويدلٌ المشبه على الاتصال بينهماء فهو صورة من 
صورة: لأنّ رجع الحديث لا يكون إلا بعد الاستماع إلى المخاطب فتبادله الحوراء 
بيجو يخواتف ا تنالك مكا ول الشاضي أن قحي تعونها» ونتخري لكيام اموس 
المشبه به المركب, إِنْ صوتها لا يتجسد 4# صورة (قطع الرياض) فحسب وإنما 
المكسوة بالزهر أيضاً ليوحي بعدم التلوّث والدّنس(7. ومن جماليات اختيار 


(') الديوان: 4/ 55. 
© المذاهب النقدية: 230. 
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(الرياض المكسوة زهراً) أن الرياض تحفظ دفعة الماء من الضياع والطغيان؛ وتتيح 
لها القدرة على الإنتاج: فالماء يزيد الرياض جمالاً ونضارةً خلال تكرار عملية 
التدفق مراراً!'). وكذلك الأمر بالنسبة للحديث الذي هو # الأساس نشاط روحي 
مستمر. هنا مكمن سر هذا الربط بين الصوت وقطع الريض: إذ إِنَّ عذوبة 
الصوت وطلاقة اللسان تزيد المرأة جمالاً وجاذبية. ومن الجائز أن يكون لرجع 
الحديث أثر ك4 إنعاش الجسم., وإحياء النفسء: ومن الجائز أن يكون 4 قطع 
الرياض المكسوة بالزهر معنى الأنوثة والأمومة مقترنين» وهذا الضرب من 
الأسلوب؛ والتصوير متّبع ‏ شعر بشار وابن الرومي معاً» وهو تعبير عن الإحساس 
بخصب الحياة. وما يسميه الأستاذ العقّاد باسم (الطبيعة الحيوية)» وصوت 
صاحبتنا هذه فيه نمو الحياة وأنوثتهاء وحنان أمومتها معاً. ويشير إلى هذا السرٌ 
حين يتحدّث عن صوتها 20 وتعمق الصورة التشبيهية (قطع الرياض) دلالتين 
مهمتين: القوة والتأثير. فضلاً عن الجمال: إذ إِنْ مادة المشبه به (قطع) من 
التقطيع وفيه دلالة القوة وهما صفتان تتصاعدان أيضاً ب البيت الرابع. مع ما 
يوحي به البيت من معنى جديد للصورة التشبيهية و(كأن تحت لسانها). إذ إن 
الدلالة الخارجية للتشبيه تتمثل 2# أثر الكلام © المخاطب بتأثير السحر ل 
المسحورء أما المستوى الأعمق فيتمثل 4 دلالة تغيير الواقع الذي بعايشة المحاطية 
وهو تغيير قوي وفاعل لحضور (هاروت) تحت لسانها 4 السياق: وي الختام يمثل 
دوجة مو وكات الاقداة نت التحاظي والننا ل 

و سياق قريب من هذا السياقء تركيزٌ النص على الناحية الصوتية وجعلها 
مدخلاً لفهم المعرفة وحقيقة الأشياء وريط عالم المثال بالواقع:0©) 

نطقت فأنُطق ما سَمعّت مدامعي ١‏ ع نكل ناطقة تقول سّدادا 


١"اوانتة‏ الأنب الغوين 16 
2 الأذفكار والأسلوب: 42. 
دياه الأدب العربي: 17. 
7 المذاهب النقدية: 230. 
(© الديوان: 2/ 169. 
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فكأن ننا شت قد يعننايتها” ‏ اخنتاروت مسلب مقاتية رقهادا 
وأقام ب يَشْفى أن يجين ضحتاية  .‏ .ويخاف موكتةة قله إن عباذا 


يرتبط تأثير الصوت بسحر هاروت:؛ وربما أن الفكرة التي ألحت على مخيلة 
الشاعر ليربط بين الصوت وسلب العين تعود إلى قوة حضور المبدع وحضور الحبيبة 
وتوازي دورهما التوليدي والأدائي: كون الشاعر مكفوف البصرء ما جعله يعتمد على 
السماع كالمصدر الأساس للتلقيء فبعث حديث المحبوية لديه لوناً من الشجن 
والحزن: ونتيجةً لقوة وفّع الحديث - الصوت- على مشاعره وكيانه؛ قام الشاعر 
مهمة من خصائص الصوتء. وهي خاضية الخرس الناتج عن ترديد كلمات معينة 
ذات أحرف متقارية وذات وفع موسيفي خاص» هقفي البييت الأول يختار كلمة 
(نطقت) ويتبعها بكلمة (فأنطق) ثم كلمة (ناطقة) ؛ وتتابع هذه الكلمات بما فيها من 
حرفي الطاء والقاف يقع على الأذن وقعاً خاصاً أشبه ما يكون بالطرقات الرتيبة 
المتتالية . وقام النص يتعميق قوة هده الخاصية الصوتية بإيراد القافات والتركيز 
عليها 2# البيتين الثاني والثالث © (مقلتيه) »(رقاداً) .(أقام): (يشفقن).: (قلبه) وهي 
وإن لم تكن #ش كلمنات متشابهة إل إنْها جاءت 4# كلمات مهموسة ذات حروف 
ضعيفة مما جعل صوت القاف يبرز بروزاً واضحاً جلياً!'). 

وك ختام موضوع البنية الصوتية لابد من الإشارة إلى أن خصائص الصوت 
المعزول 4 النص الشعري عند بشار تسمح بالقول: إن الصوت المعزول؛ وإن 
انقطعت صلته بالمدلول إثر ربط هذه الأصوات بعضها ببعض» يصبح ذا طاقة 
باعتباطية العلاقة بين الدّال والمدلول عامة:؛ بيد أن هناك علاقة حقيقية بين 
بعض مظاهر الدوالٌ معزولة .كما هو معلوم 4# بداية هذا المبحث ‏ وإطار 
الولذكة” أ :واتسكب :قؤتنك إن اعلميات منشدن سنضها نضا وير لضا ها 


) ') ينظر الصورة 4 شعر بشار بن برد : 140. 
(“ينظر خضائص الأسلوب 3 الشوقيات: 3 . 
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بعضء وتفرض على الدارسين طريقتها 4 الوجودء إن استعارة آتية تتقاطع مع 
الأولى» فالقصيدة تستعير الظاهرة الفيزيائية للصوت وهي الصدىء ففهم 
القصيدة يعني أن تدخلها 4 صدىّ معها .. و السياق الشعري تتناعش الكلمات 
من خلال لون من التفاعل اللفظي الداخلي. فعلى سبيل المثال إن كلمة (خضراء) 
عبارة (ليلة خضراء) لها ذبذبات. إِنّها ترسل لوناً من الإشعاع: يصل إلى المتلقي 
ويحدث اتصالات بينهما.. ومن خلال هذه المصطلحات (الإشعاع) (الصدى) وما 
شابههما يمكن إيجاد مدخل لدراسة كائنية: إن الحساسية الجمالية هي القدرة 
على التجاوب مع الصدى, 7 الإيقاع مع النظام الخاص للأصوات... ومن هنا 
يمكن معرفة السرّ العظيم الذي يربط ظاهرة فيزياتية أساسية خالصة بنظام 
حيوي كامل (خصائص التذبذب والاستقرار الذاتي) حتى الطبيعة التموجية 
للظاهزة الفيؤباقية: يؤازيها تذيةب :سام لها ذاخل ععل الأفمان الحكن "1 

ثانياً: الحركة الحسية: 

تختزل الحواس كثيراً من نشاطات الإنسان وتحركاته؛ إذ إنها القنوات الأولية 
للإدراك عموماًء فعن طريقها يتصل العالم الداخلي للإنسان بالعالم الخارجيء 
فهي بمثابة "بوابة ينفن منها العالم الطبيعي إلى الجسم وهكذا فإن صفة الشخص 
تتوقف جزثياً على صفة سطحه لأنْ العقل يتشكل تبعاً للرسائل التي لا تنقطع 
والتي يتلقاها من العالم الخارجي"(2. 

يفترق دور حاسة عن أخرى حسب طبيعة الإنسان وحسب بيئته. فحاسة 
اللسمن حل للكقيق مهيدرا من مصادر المعرفة بعد السمع. لأنْ أدوات البحث 
والمعرفة والعمل تنحصر 4 يده اللامسة؛ لذا يصبح إحساس الجلد عنده بالغ 
الدفّة, وهكذا تؤثْر الأيدي # الحياة الاجتماعية والاقتصادية للكفيف تأثيراً 
جوهرياً). وتلعب حاستا الشمّ والذوق ‏ أيضاً دوراً بالغ الأهمية # حياة الكفيف 
اناك انكر اظهم تقس سما لسغي فاتيق عا تراس مكدو كدي فين إدزالك 
(!) اللفة العليا: 143 144. 


2 الإنسان ذلك المجهول: 84. 
0 ينظر الفكر التربوي # رعاية الطفل الكفيف: 185. 
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الملاحظات من بعيد فهو يساعده على معرفة تفاصيل البيئكة ويسهل له الارتياد 
والكشف: كما أنّ حاسة الذوق ترتبط بالشم بعلاقة وتيقة(]). 

تسهم الحركة الحسية 4 إنجاز مهمات تَتَموضع الفضاء والزمن. إذ إِنْ حالة 
المدارجيام خلال الزمن مثلما ينساب النهر خلال الواديء وكالنهر فالإنسان 
لاشترواقه! وان يز هده الحركة وهنة ا القير فى غاية ماهمو يال لين 
عن انول الماطيية اتن ؟ عصيولا عدن الأشتياء 2 تسود الكيتوتة انيه نميو 
التمّك: فكل علاقات الإنسان بالعالم عبر السمع والبصر واللمس والشمٌ والتذوق 
والتفكير والملاحظة والشعور. أي باختصار كل عناصر فرديته '# فعلها الموضوعي, 
هي النشاط الداخلي الذي يتمثّل © الاستثمار الخلأق للطاقة الإنسانية©. 

وما يلق يانعان الجركة النمتية د( خطاب الشتعري: كن امثلاك اتشعر 
الراك والفة اكه تعر لسنية ب يتمّ من خلال الانزلاق على سطح المعطيات - 
الحسية بطريقة تختزل تجربة الوجود 2# بعد أحادي الجانبء وإِنّما يحدث فيما 
يبدو عندما يقوى الخطاب على الامتداد بجذوره أب نسغ الحياة واسترجاع طافته 
الفطرية # بعث ظواهرها حينما يقوم بصياغة الوعي عن طريق الفهم والشعور 


) الفكر التريوي بذ رعاية الطفل الكفيف: 185. 

/: “) ينظر الإنسان ذلك المجهول: 75 

41 فريك الكيتوكة والجمتك يعول زرك خرن "اشرو الأقابسية تقبط الكيترقة انين 
الاستقلالية والحرية وحضور العقل النقديء والسمة الأساسية لنموذج الكينونة هي أن يكون 
الإنسان نشيطاً إيجابياً فاعلاً.. لا بمعنى النشاط الظاهريء أي الانشغالء وإِنّما المقصود 
هو النشاط الداخلي بمعنى الاستخدام المثمر للطاقة الإنسانية. أن يكون الإنسان نشيطاً 
يعني أن يجد نفسه؛ وأن ينمو ويتدفق ويحب ويتجاوز محن ذاته المعزولة» وأن يكون شغوفاً 
ومعطاء. وريما كان أحسن وصف رمزي لنمط الكينونة هو ما اقترحه ماكس هونزجر ( 113:2 
1هنا1]): حين يسقط الضوء على زجاج أزرق فإِنّنا نرى لونه أزرق لأنه يمتص كل الألوان 
الأخرى ما عد اللون الأزرق؛ أي أنّه لا يسمح للألوان الأخرى بالمرور خلاله: ومعنى ذلك أننا 
نصف هذا الزجاج بالزرقة لأنه لا يحتجز الموجات الزرقاء. أي إِنّْهِ يعرف لا بما يملك ولكن 
بما يعطي. أما ‏ أسلوب التملّك فنحن مريوطون إلى ما تمكثا من حيازته # الماضي: المال 
والأرض؛ والشهرة, والمكانة الاجتماعية والمعارف. أما المستقبل فهو ما نتوفّع أن يصير إليه 
الماضيء والإحساس بالمستقبل 2# أسلوب التملك كالإحساس بالماضي. ينظر الإنسان بين 
الجوهر والمظهر: صفحات 92 93, و 136‏ 137. 
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معاًء وينجح 4 استثارة مظاهر الحرارة والخصوبة 2# اللفة بالتنوع الثري والحركة 
الطاغيظ). 

يقصد بالحسية ما تدركه الحواسء. وهذا المدرك ينشطر إلى مدرك حسي 
خارجي؛ ومدرك ذهني داخليء على معنى أن بعض المدركات الحسية لا وجود لها 
4 العالم الخارجي وإنما يكون محلها هو الذهنء والمدرك الخارجي يأتي عبر 
القنوات الخمس للمحسوسات. أما المدرك الداخلي فهو يعتمد على تحول 
الطرفين من الفردية إلى الكلية؛ على معنى أنْ التشبيه يعقد علاقته بين جنسين لا 
مفردين؛ والجنس بأكمله لا يمكن إدراكه خارجياً؛ وإنما المتاح إدراك بعض 
مفرداته» وهنا قد تطرح بعض الاعتراضات التي تدعي بأن مثل هذا التحول يدور 
4 أطر منطقية بعيدة عن جماليات التشكيل الصياغيء لكن المتأمل المنصف 
يدرك أنْ تحليل الصورة يحتاج . دائماً ‏ إلى تجاوز البنية السطحية والتعامل مع 
اذرفة عمف 


ينطوي الأسلوب الشعري لدى بشار على اهتمام جذري بالأبعاد الهندسية 
لوحو والمظينات | للحميية ركني و وحمي القطيات الحسية إلى لجرو كتير 
من المادية: أو قد تأخن المجردات منحى حسياً تبرز 4 الصياغات الأدائية بحدة 
وسطوع. هكذا موضوعات للإدراك الحسي المباشرء كما قد تتحول الأبعاد 
اللشفيه إلى كاسمفة اليجوذر وال ضام اككان وا لرسانن وتترفيظل بالهاكه اتداكان 
للانسان ‏ اللاشعور والعقل الباطن . وتصبح علاقات توسط تهدف إلى إعادة 


)ينظ آسالين الشعرية المعاصرة: 59 و35 

5 ينظر التلاقة الفونية قرانة هرق 1385 والبشية اتتطلاية وام افيه سن نات 
المنهج التحويلي # النحو الحديث؛ إذ ينظر المنهج التحويلي إلى مبنى الجمل باعتبارين: 
مبنى سطحي للجمل ومبني عميق (باطني) لهاء فالمبنى الباطني أو العميق يتميز بالعلاقات 
المعنوية التي تكون واضحة فيه تماماًء أما المبنى الظاهري أو الخارجي أو السطحي فهو يمثل 
شكل هذه العلاقات بترتيب كلماته على أنماط مختلفة. وتنظم قواعد الاستنباط للغة 
العلاقة بين المبنيين» فتنطبق على المبنى العميق وتحوله إلى المبنى الظاهري. وتدعى هذه 
العملية (بالتحويل 1012218602 25ة11) تيم القواعد المنظمة لها (بالقواعد التحويلية 
101112110531 11825) [ينظر منهج البحث اللغوي بين التراث وعلم اللغة الحديث: 
45]. 
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الخلق عبر التحول والتحويل. ومن هنا فإِنْ مجريات الحركة الحسية 4 شعر بشار 
تنطلق من مدارين: 

المدار الأول: هوالتضافر والانصباب 4# تشيت البوّرة الحسية:؛ لالتقاط 
الحركة الحسية # مناطقها الخمسء كما على مك الوجهة 2 هذه النماذج 
المتنوعة الآتية:(!) 


1 أنُى شبابك قد مضى محمودا 
2 وصَرَمَنَ حبلك بعد أول نظرة 
3 . تصطاد من بقر الأوافنس ويصطفي 
4 .ولد شريت رضابهن على الصدا 
5 .م نكل مقبلة الشباب كأنها 
6 تُدّني القناع على محاسن شرق 
1 . وكأنّما نظرت بعيني شادن 
8 . ويشك فيها الناظرون إذا مشت 
9 أرحّت على قصب الروادف فانثنت 
0 وكأنها شريَتٌ سلافة بابل 
1 وصفت مجاسدها روادف فَعُمةَ 
2 . وعلى الثرائب زرَيَنَهِنَ كأثه 


13 . وكفى بمضطرب العقود فإنّه 


ودع الغواني إن أردن صيدنة ود 
ريما يكن إلى حديثك صيدا 
كأس المدامة عندهِنُ ركودا 
وعلى الصبابة ودّهن برودا 

صَّنَم لأعجم لا يني معبودا 
كاليّدر يحفل عصفراً وعقُودا 
خديران اضر ادن مطلدروذا 
أتسيل أم تمشي لهم تأويدا؟ 
كالخيزرانة لَدّنَة أمُلودا 
بالساهرية خالطت قنديدا 

ومَهَفّهَفاً قلق الوشاح خضيدا 
وسَنانٌ جاذب مضجعاً ليؤودا. 


> < ب 500 2 
نحريزين زبرجدا وفريدا 


تنقل هذه الأبيات المتلقي من الطبيعة والحب إلى شاغرية منصهرة # الجمال 
الطبيعي والأنشويء و العاطفة الوجدانية (أبيات 1 3 .11) تجليات هذا 
الانصهار بارزة 4 النسيج المزركش لتداركات حسية: فترى العين ‏ الذات ‏ 4# هذا 
النسيج جمالاً مطلقاً ‏ الموضوع ‏ يتراوح بين السكون الأخاذ وحركة المشي الجذابة 
(') الديوان: 2/ 326 329. 
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حيث رقٌّة الماء وانتظام والحركة الرشيقة؛ فتشبيه التدّني بالتأويد كأنْ عاطفاً 
يعطفه وحركة ملمح الوجه من خلال سواد القناع:؛ والقوة الجاذبة للصوت» ثم 
التذوق المطفىء لجمرة العاطفة الهياجة (أبيات 2 . 4 . 6 8 . 9 10). بيد أن المهم 
هتنا 4# إجراءات الرصد الحركي هو رد التنوع الحسي إلى بوؤرة التوحد والانصياب 
(مضطرب العقود > نحر يزين).؛ فالصورة على الرغم من شموليتها واحتوائها 
لجميع المدارك الحسية؛ ركزت على تشغيل الطاقة عبر البؤرة المحورية (كفى 
شادن وهو يرنو . ب 7( والحركة المعنوية (حيرة وخوف الشادن من رؤيته لشادن 
حيران مطرود) كتجسيد آخر لحركية المشهد وحيويته: 
7. وكأنّما نظرت بعيني شادن1)27 حيران أبصرّ شادناً مطرودا 
هذا فضلاً عن أنّ الحركة الأولى # المشهد هي حركة معنوية سارية على 
الذات (أنّى شبابك قد مضى محمودا) وأسفرت عنها الحركات الحسية الصادرة 
عن الآخر والموضوع نحو البؤّرة (حيران أبصر شادناً مطرودا). 
وقريب من هذا المشهد قوله:) 
قامت تهادى إلى أهل تراقبهم مشي البهيرترى 4# مشيهأودا 
والعين تُحَدرٌدمّعاً جد واكمّة على مساقط دمع كان قد جَمّدا 
كأتمية ا لؤلمةة ركمت هعافيذة. «كاتساف]اولهةبة التسلك قاطووا 
وقّمّتْ ولم أقّض منها إِذّ خَلَوتَ بها إلا الحديث ولا أن أمَس يدا 
تتشكل هذه الصورة الشعرية وتتواشج ملامحها الحسية من خلال ثلاثة 


الأول: بصري (اللون والرؤية الفنية)؛ أن ما يجمع عناصر هذه الصورة 2 
* الشادن: الغزال إذا شب واستغنى عن أمّهء وذلك مبدأ ظهور محاسن صفاته ينظر اللسان: 


77/. 
(') الديوان: 2/ 199 200. 
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إطار اللون؛ هو أن الدمع واللؤلؤة ماتيا اللون والمنبع!'). والرؤية الفنية تجمع بين 
انهمار الدمع وانسياب اللؤلؤة. 

الثاني: حركي؛ من خلال المشي المتثثّي وحركة انسياب الدمع واللؤلؤ. فضلاً 
من حركية الصوت واللف: 

الثالث: نفسي لأنْ تناكو اللؤلةة شخ التق تنبية تعن الك كما أن ايعاد 
نتاج رقّة القلب وهيجانه. وقام النص بتكثيف الدلالة بذ البؤرة الحسية المستقطبة 
تشجنات التض والمتمثلة ب (الصوت واللمس): ذا الحديث وإلآ أن أمسّ يدا" . 

وك مسرح مخاطبة (عبدة) عنق إدداء امستعرانة فاه شوق يزو اللشاى 
عا حركة تمسية داكزية وتدركة حيتية خا رنؤية! 0 


أنى ظئَنَّت به الظنون وقلَبُه؟ عاض كد لقح الور رد 
لقد جمع النص بين حركتين متنافضتين. التجاذب النفسي للشاعر نحو عبدة 
حركة إيجابية والتباعد النفسي لعبدة نحوه حركة سلبية تمتاز الحركة 
الإيجابية بالحيوية؛ وقام النص برصدها من خلال بؤرة حسية. وهي حركة قارب 
صغير بين تلاطم أمواج بحر هائج؛ كل هذا لتصوير قلب نابض غارق 2 وسط 
حب متنامي الأطراف. وهو يحاول مسح الظنون العالقة بمشاعر (عبدة) من 
خلال هذا الطغيان الحركي البارز على أجواء النص. 
وَْدك العايثة التصالية تضورة الثيل يظلؤمه الممش وعكوته المقزات للأقاف ذا 
يتوعُل الأسلوب الشعري عند بشار كثيراً ب وصف هذين البعدين دون الالتفات 
إلى الإيحاءات الجوهرية له. لأنّ المتلقي لا يلبث طويلاً حتى يرى صورة الانفتاح 
0 ل تشيرآيات قرآنية كريمة إلى ادن المائي للَولِوء منها قوله تعالى: (مرج البحرين يلتقيان 
بينهما برزحٌ لا يبغيان فبأي آلاء ربكما تكذبان * يخرجٌ منهما اللؤلؤ والمرجان» الرحمن: 18 
ا قوله 2 68/4: 


ال : مازهنا التناخر بين الدرن 


© الديوان: 3/ 165. 
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شاخضة أمامه:(!) 

وزمي لإذا وأ انق اللتدناه ال قتي كالنشارت المتفسوز ْ 

إذ بإمكان المتلقي أن يستشف صورة انبلاج الضياء 4 قلب الظلام الممتد من 
خلال إيحاء كلمة (نقبة الليل)؛ لأن كل عملية انتقاب يتلوها انكشافء فالنقبة هي 
هيئة الانتقاب, وإثباتها ليل تخييل7» إِذّ شبّه النص الليل بوجه منتقب 2 عدم 
ظهور الملامح: إل أنْ هذا الاختفاء وقتي إذ الانكشاف ينبع من قلب الظلام أو 
الغطاء. وهذا الانكشاف يستمد وجوده من حركة اليدء إذ إِنْ الانتقاب موغل 2 
الحسية وإزاحته رهينة بالحركة نفسها. 


تحيل الكلمات © المعجم الحسئّي ‏ شعر الغزل الصريح إلى تجارب حسية 
مشحونة بشهوة الحياة وشبق الغرائز, بينما أضحت 2# الشعر الصوي . على 
سبيل المثال . مجرد رموز لحالات من مواجد الروح التي تعر على التعبير. ومعنى 
هذا أنْ حسية المعجم إِنّما هي مجرد مؤشر ينبغي اختياره © ضوء ما يسفر عنه 
من مدئول: دون أن تقوم وحدها بدور المعامل الحاسم ف تحديد درجة الحمئية, 
وبالتأمّل # المعجم الجسدي 4 نصوص بشار يجد المتلقي أنّه مبني على ذاتية 
مشتعة بالرؤنا الإتراعية لين انيه وسيتين ميقه سن كلفياكا فكرية مين جانب 
آخرء وجعلت هذه الثناتية من المعجم الحسي 2# النصوص أنْ يمتاز بقوة شعرية 
عالية: لأنّ الشاعر ينظر إلى شيئية جسدية نظرة عميقة فيضفي عليها أبعاداً 
إنسانية مادية وروحية:(©) 


والثديّ تحسبه وسنان أو كسلا وقد تمايل ميلاً غير منكسر 


يُعطي الشدي صورة الشخص الذي دب # عينيه الُعاس وأصاب أطرافه 
القشن: فاخن يتمطئ ويتمايل فخا عرهقا :إذ كمتشن. بنية الصورة على :ريك 


0 الديوان: 3/ 207. 

7 ووه النياق 351/13 الكقاب#العناع قن هارن الأحقت و انف لقي وعد وتيك المراة 
وانتقبت, وإنها لحسنة الثقبة, بالكسر. والتّقابٌ: نقاب المرأة. 

(©) أساليب الشعرية المعاصرة: 28. 1 

() الديوان: 4/ 81. 
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الجزء/الثدي: بالكل/ الجسم الإنسان: عبر لمحة حركية, 0 الثدي واهتزازه 
وربطه بشخص والوسنة تتمايل به انخفاضاً وارتفاعاً. وقد تعتمد الصورة الحسية 
الخطاب الشعري لدى بشار على صورة الجسد ككل وهي منشطرة إلى 
شطرين حمئيين؛ الشطر الأول كائن # الثاني ومن نتاجه وكينونته!(1) 

قالت ولا ذنب لي إن كنت جارية وقد خصني بالجمال الخالق الباري 

فصاغني صيغةًٌ نصفين من ذهّب نصفي ونصفي كدعّص الرزملة الهاري 

ينطلق النص © بناء صورته من منطلقين ماديين أولهما فرع والثاني أصلء؛ 
وهما الذهب والتراب - الرمل؛ فالذهب عنصر يمتاز بالجمال والديمومة:. إِنّه رمز 
البقاء والجمال المطلقء فالصورة مبنية على ثنائية متواشجة مترابطة؛ ثنائية 
جوهر الفتاة وأصالة جمالها المستمد من جمال الذهب ونفاسته. وثنائية رشاقة 
حركتها مع نعومة جسدها (ونصفي كدعص الرملة الهاري ) فهذا التراب 
(الأرض) الناعم كنعومة جسدها و[الهاري) كانسياب ورشاقة حركاتهاء هو أصل 
الجسد والذهب # آن. 

ومن خصائص توظيف الحركة الحسية 4 خطاب بشار الشعري؛ احتواء 
التشكيل الموغل يك الحسية لتصوير حالة نفسية أو أبعاد معنوية متمازجة بأبعاد 
الحركة الحمية. والمثال على ذلك قيام الشاعر بتوثيق انتمائه إلى الخليفة وتبرئة 
ذمته من (عيسى بن موسى) المخلوع من ولاية العهد !(©) 

إنْي بريء إليكم من ولايته كما تبراً من قتاصه الفرد 

فقد استطاع النص أن يرصد للمتلقي العالم الداخلي للمخاطبء أو قد نقل 
العالم الداخلي له إلى المتلقي ‏ لحظة بعينها محمّلة بشحنة فين الكوضر الى 
الذي امتلك قدرة اختراق جدار الذات ليتجسد مقترذات الواقع أو الطبيعة, 


(') الديوان: 3/ 169. 

0 (الرملة الهاري): الهاري اسم الفاعل من هر الرملٌ بوزن (دعا) فهو هار إذا كان متهيئاً 
للتصدع والتفرق إذا وطئته الأرجل لخفته. والهيرة الأرض السهلة؛ ينظر اللسان: 177/15. 

(© الديوان: 2/ 293. 
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فالفرَدٍ . وهو الثور الوحشي!!) ‏ يفرٌ أشدّ الفرار لمجرّد معاينة قناصه خشية القتلء 
لقنا غير كذ للك ودر طهر معازئة از عدسى من عوسي لقرقة اتسين بيه مخ 
فأرقا وتمك ا حط جوف يريو يه لحك د عيلية العيران هتنا ]3 الشركة اردادية 
نحو الخليفة كمفارقة إنسانية مع الحيوان لملاينة عواطف الخليفة وكسب مودته: 
وقد أصاب 4# ذلك لأنّه جعل من نفسه الثور الهارب من (عيسى بن موسى) الذي 
أقعده مقعد القناصء ليتوجه إلى المآمن المنشود ألا وهو الخليفة. 

ففخ أثره محالاف تزكليف الخركة الكيننة ف السيافاة الشغرية التشارية 
توظيف صور المديح, إذ استطاع بشار أنْ يُلفت الأنظار إلى أسلوب جديد من 
التصويرء وأن يوجه الشعر العربي نحو مجرى جديد لا يقوم على المباشرة 
التقريرية(©. ورصّ أوصاف الممدوح التي باتت مملّة لكثرة تكرارها () 

لسث بكفّي كفّهُ أبتفي الغنى 2 ولمأدرأنَ الجود من كفه يعدي 

فلا أنا منه ما أفاد ذووالغنا أفدّت وأعداني فأفنيت ما عندي 

فبدل أن يصور النص الممدوح بجبل شامخ أو بحر واسع؛ انصب على رصد 
حركة حسية للكف الذي هو أداة الأخذ والعطاء (لمسّث بكفّي كفّه). ومن خلالها 
أصبح الشاعر مادحاً وممدوحاًء وفرض ثقله المعنوي على الصورة متساوية مع 
الممدوس إثهطاكة اليعظو روفن الرغة من أن يور المفخ هامة ذف لازت العرين 
ليست إلا إراقةًَ لماء الوجه واستجداءً مقيتاً؛ إلا أن الصورة هنا تختلف بعض 
الشيء. إِنّه أسلوب جديد من المدح غير المباشر لم يسف فيه إلى درجة 
الاستجداء!”» مع الإيحاء بمنزلته أو وجوده من خلال المقابلة الحمنية للكفٌ 


(') لسان العرب: 215/10. 

)هو عيسن ين موضى ين محمد بن علن ين عيد :الله بن عباسء ابن اخالحليفة السقاح: وقد 
جعله السماح ولياً للعهد بعد أبي جعفر المنصورء لكن بعد موت السفاح. هدده الخليفة أبو 
حمر اللتطيون ليخلل تنه امن ولاية العيك اانه كفن ل فظو الها سن 02717:/0]: 

7 الصورة يك شعن يشا رين برد 208 

مين 8. 

()الميزان :44/4 


5 : 
(»)الصورة 4 شعر بشار بن برد : 209. 
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بالكفء والجود بالجودء والعطاء بالعطاء. فأثيت أن له كما ب مقابل كف الأمين 
ووجوداً ‏ مقابل وجود الأمير وعطاء 4 مقابل عطاء الأمير. 

ينطلق الخطاب الشعريي ف هذا المدار الحسيّ من أسلؤب يعتمد على 
علاقات إرجاعيّة بين مستويات الصورة؛ والمقصود بالعلاقات الإرجاعية؛ شحن 
التجربة غير الحسية بطاقات الحركة الحسية التي هي بدورها نتيجة توالي 
مجموعة تحولات يتذخل فيها العقل والخيال: ويجعل هذا الأمر من جدة التناول؛ 
والقوة الابتكازية لدى الشاعر 2# تناول الموضوعات الشائعة قدرةً كبيرةً على 
توصيل التجرية الشعورية: وعلى تجدد طاقات النصوص الحركية من خلال 
تناسج ثلاثة مستويات متآزرة 4 محور تحولي يجسئّده هذا الشكل بصورة أوضح: 


1[ -حسى: 1 ش 2- غير حسي 


وه 


3-محور التحولات 

على نحو تحويل حوافز العطاء لدى الممدوح المعنوي . إلى تلدذ الطعم ‏ 
الحسى 0 

ليس يعطيك للرجاء ولا الخو ف ولكنيّلة طعم العطاء 

د الور ل لسخاء)ء إلى الحصر 4 مدرك حسي 
وأحد (اللّذة) يتعلق بالبنية العميقة: وناتج عن دور العلاقة الضمنية المتمركزة حول 
اللّذة ب بنية الصورة ككل فالعطاء تدفّق وإخراج من وإلى؛ من الكريم ! إلى الطالب؛: 
وربط حوافز العطاء باللّذة را جع إلى مسألة التواصل مع المجتمع. والشعور بالرضا 
عند القيام بخدمة الآخرين: فاللذة بهذا المفهوم تعني الاتصال والتواصل ما بين الذات 
والخارج: لذا يعد كل نشاط اجتماعي قحا ولة متها لذت الأشال كما يدهب ان 


'  .111 /1 (“الديوان:‎ 
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ذلك الدارسون: فكل أنموذج جضاري وكل فعل من أفعال السلوك الاجتماعي يتضمن 
صراحة أو ضمناً معنى الاتصال(') غتصبح الدائرة الأنموذجية هكذا: 


الكوافة” 


العطاء الث اسيل 


وقتبيه هاده الذاكرة التعولية قولة يق هدح امن الآغراءبة) 

ما كان مني لك غير الود ثم قناءً مثلّ ريحالورد 

نسجته 4 ا محكات الثد فَالبَنَ طرازي و ب 

تتضمن الصورة طاقة حسية مكتّفة لما تتوفّر فيها من حيوية لتلاقح ثلاث 
حركات حسية. حركة انتشار راتحة الوردة وحركة النسيج وحركة اللبس» 
ويانخراط هذه الحركات الحسية 2# البنية المعنوية وبمرجعيتها السياقية 2 
الصورة؛ أصبحت الصورة الشعرية تنطوي على الأبعاد الحسية المعجمية مع 
الدلالة المعنوية؛ عبر التحولات الدلالية من النسج الحسي إلى النسج الشعري ومن 
اللبس الحسي إلى الإهداء المعنوي. وهذه خاصية أسلوبية متّبعة لدى الشاعرلة, 
كم مكلنا الة اكيم سيق ف النزانة عتي خريقا عن فو ا 

اكقياخروا :طلوف التشاء يفحدله فكانك) تتشتروا القاء يسزوذا 


- وييضاء مكسال كأن حديثها إذا لقنت منه العيون 00 


"تفضا الشعري خق السنات 115 

© الديوان: 2/ 236. ظ 

(©) ينظر الديوان: 1/ 126: و300/1: و1/ 110: و3/ 249: و97/4: و56/2: و128/2: و128/3: 
و198/4. 

() الديوان: 4/ 43. 

© الديوان: 2/ 162. 
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لذلك من الطبيعي أن تمتد آفاق هذا الأسلوب إلى مدارات الدّم والهجاء. وهو 
التقيشن لتمدح والاطر 02 

وصاحب كالدمل الممد أرقب منه مثل يوم الورد 

حملته كذ رقمة من جلّدي <١‏ صب وتنزيهاً لما يودي 

إن اقتناص شبكة العلاقات التي تتموضع حولها فكرة النصء والدّلالات التي 
تنبع من هذه العلاقات: تؤدي إلى تحول جوهري 2# بنية الصورة: والتي أسفّرت 
عنه تجسيدات جديدة مترابطة مع البنيتين السطحية (وصاحب كالدمل الممّد) 
والعميقة (الحالة النفسية المتهالكة نتيجة وجود صاحب سييء). فهو ينقل صورة 
حسية لذلك الصاحب السيّيء الذي يفرض على الإنسان ويلزم بمخالطته وتحمل 
أذاه فهو كالدمل الممد الذي لا يجد صاحبه بداً من تحمل أذاه لأنه ملتصق به ولا 
خلاص له منه. والصورة على الرغم من شدة التصاقها بالحواس جاءت قوية: 
ذلالة وإيتحاء: واستطاعت أن تخصور عق طريق الفاظها: هنذا الحتاحب المفروطن 
تصويراً حياًء إنه (كالدمل المُمد) يحسب لزيارته خساباً كدر وزترقية كما يترقتب 
الحمىا”فاشتطاع النهن أن يضجن الظاقة الكبوخة لهذ اتصورة ويوظفها لتقن 
المشاعر, لأن الصورة الحسية هي نداء يتجه إلى المعرفة الخلاقة لدى القاريء. 
0 ا 

ومن جماليات هذا المنحى الأسلوبي 4 خطاب بشار الشعريء. قدرته على 
تحويل المسارات المعنوية إلى مسارات حسية: بانسيابية لا يشعر المتلقي بوجود 
فاصل بين البندون :قمندنا يفول 1" 1 

وقد هَمَمت بيحيى ثم أدركني حلمي فأمسكتها محمّرة لهبا 

نجده قد اعتمد كذ إنتاج هذه الصورة على العلاقة الإرجاعية بين المعنوي 
والحسيء وفاعلية العلاقة تبدأ من التحولات الدلالية: تم فيها نقل حالتين 


0( الديوان: 2/ 224. 

الشوره ف شعر يا وين نري 210 
(") ينظر أساليب الشعرية المعاصرة: 95. 
7 الدووانة 337/1 
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نفسيتين متناقضتين (وقد هَمَمّت بيحيى ثم أدركني حلمي) واستمر التحول إلى 
الإمساك: وهو 4# ظاهره حالة حسية مباشرة من اللمس؛ وصولاً إلى بؤرة الثقل 
الدلالي المتجسدة # (محمّرة لهباً) التي تجمع المفارقة الحادة بين الحالتين 
النفسيتين المتضادتين (همَّمَّتْ “ا أمسكتث) على صعيد الإدراك الشعوريء لذا إِنْ 
عملية الإمساك والبؤرة (فأمسكتها محمرة لهبأ) حسيتان + تشكيلهماء ونفسيتان 
من خلال الإسقاط الدلالي على البنية المعنوية (وقد هممّت بيحيى ثم أدركني 
حلمي) ما جعل الدلالة تتمركز على الحالة النفسية؛ وبهذا التشكيل الممزوج بين 
الحسية والمعنوية استطاع النص أن ينقل الحالة النفسية والجسدية للغاضب» 
فالغضب غليان نفسي حاد.ء آثاره بادية على الجسد بارتفاع حرارته واحمرار 
الوجه؛ ومحاولة كظمه كالإمساك بجمرة ملتهبة. لكنْ هذا التجسيد للغضب قام 
مذو و الزايظة الشتجة بالتصيرورة النوائية الأ سنو التشب الجاو ال : 
النفسية. مع انفلات السيطرة على الذات والقيام بردود فعل عنيفة؛ كما أن علّة 
اشتعال الجمرة هي تفجير الطاقة الحرارية الكامنة؛ فإنتاج طاقة حرارية حارقة. 

المدار الثاني: انفتاح الحركة الحسية لتجليات الزمان والمكان وتد اخلاتهما: 
إنّ الحسيّة ب شعر بشار تمتلك فضاء من التصورات الأساسية للوجود. سمتها 
المميزة أنها تصورات ثنائية. فهي تحمل مع البعد الحسي تجاه الموجودات: أبعاداً 
ثرية متداخلة مع مجالات الكينونة الإنسانية؛ لأن الكينونة الإنسانية 4 رؤيا 
الشاعر كينونةًٌ 4 سياق الزمان والمكان» وهما يستقطبان الحس والانفعال 
والإدراك؛ بل يستقطبان اللغة نفسها . والحركة الحسية 4# رؤيا الشاعر هي 
العامل المساعد لنماء الزمن وتجليات مفعوله. فهي نافذة الدخول إلى عالم 
الذكريات والماضي السعيد !(!) 


يا سلم هل تذكرين مجلسنا أيام رأسي كأنئه عتَب 

من خلال صورة سواد العنب يدخل المخاطب إلى الماضي السعيد وهو كان 
كانا ذاشعو اسوفننق محاؤلة ليك موقي م قلعي سلمن . الجا هين ]د وهلقه 
(!) الديوان: 1// 191. 


59 


الشاغر صهيؤزة العنب لكئ يستمد منه كل مقوماتة الشكلية والتكويتية: فالعتب 
مرتبط بدلالات الانتعاش والامتلاء والسعادة. تأسيساً على تكوينه الناعم اليانع 
الممتليء فضلاً عن مذاقه الحلو. 

وك تجربته مع الليل والسهرء يتيح الشاعر لصورته الانعتاق من حسيتها 
المجردة فو اناف ابن" 

كأنْ جفونه سملت بشوك فليس لوسنة فيها قرار 

فول وليلتي تزداد طولاً أما لليل بعدهم تهار 

ينطلق النص بحركة متوثبة؛ لأن جوهر الصورة متحرك ونابض بالحيوية, 
فالجفون وعاء العين وغشاؤهاء تتسسم بالانغلاق والانفتاح كحركة طبيعية ملازمة لهاء 
فضلاً عن أنْ وخّز العين بقذى يلتزم الانفتاح هرياً من الأذى. وحصول إغفاءة ولو 
قصيرة تلتزم الإنغلاق فالسكون؛ ومن خلال هاتين الحركتين الحسيتين تنبع حركة 
الزْمن عبر طول الليل أو قصره حسب شعور الشاعر وحالته النفسية. وقد جعل النص 
من هذه الحركة بوابة دخوله إلى عالم النوم. حيث الهرب من القلق ووساوس الحياة 
والانعتاق من قيدي الزمان والمكان, لأن آلية الثُوم رهيئّة بانفلاق الجفن (العين) وهنا 
يكمن إيحاء التمركز اللفظي والدلالي حول الجفن: ثم حركة الانفتاح والانغلاق 
بوضوح تركيز الصورة على ذكر التفميض أي الانفلاق دون الانفتاح: لأن كلّ عملية 
ولوج تحتاج إلى الانفتاح بعكس النوم الذي لا يحصل إلا بالانغلاق. 

تقوم الحركة الحسية بدور العمق الذي يحصل به الإدراك ومصطلح العمق 
كما هو مقرر 4 (النظرية الجشتالية) يعني أن كل موضوع لا وجود له إلأ من 
خلال علاقة مع عمق ما.. فبقعة حمراء لا تلحظ باعتبارها كذلك إلا إذا تحدّدت 
فوق عمق يكون من خصائصه 2# وقت أنَّه ملون وأنه غير أحمر.. والكيفية 
(' الديوان: 3// 249. 
© اللغة العليا: 257 . 258. 
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الحسّية ب خطاب بشار الشعري لا ترتبط © ذاتها بالحياة فحسب. وإنّما يتغلفل 
بحاسة الذوق إلى الوجه الآخر للحياة وهي الموت؛ فيجسدهما من خلال رضاب 
المحبوبة» إذ لرضابها مفعول السّحر, بل فيه قوة خفية تسري 4# الجسم مسرى 
الروح ضتّعيد الميت إلى الحياقا ). وتبعث الأمل والنشوة والمتعة:!(©) 


ا 0 


لومت ثم سقيتتي برضابه رَحَمَتُ حياةٌ جنازتي برضابه 

إذ يشسذ الأختزاق الدلن < الحكة التهاقية. الختزاق كلموت وااختراقاللزضن: 
ومن خلال هذه الحياة الثانية (رجعت حياة جنازتي) يدخل النص © زمن ثان 
مطلق؛ خارج عن مدلولات الزمن الفلكيء. فيداهم المخاطب شعور خاص بعدم 
الانتماء إلى ماضيه:!3) ْ 

فلست بناس من رضابك مَشَرباً ‏ وقد حان من شمس النهار غروب 

فَبِ تلا رودتني وكأئنني ‏ منالأهل والمالالثلاد حريبٌ 


إن تلك التحولات والانفتاح لآفاق الصورة الشعرية. تمحورت على انفتاح حسي 
على صورة: أنت ( رضابك) © أنا (زودتني) ويتبلور الزمان والمكان المطلقان ذخ صورة 
للتثامي والتفتح والانتشار(وقد حان من شمس النهار غروب) فالنص يدور حول 
مكان مفتوح وزمن مفتوح, لأن الغروب نقطة تحول النهار إلى الليلء وأن شاعرية 
الغروب تنبعث من صفات خاصة بالضوءء ومن خلال كثافته الضعيفة ينشر إضاءة 
خافكلة وهازق الصورة انمق ذقني لأ الستوره ماف به ذانه] محيظاً نايعا اي: 
ففي الضوء الخافت يتماحى محيط كل موضوع: الأشجارء البيوت.. الخ كما لو أن 
الأشياء تمتد يذ بعضها البعض: والمكان #ذ الصورة جرت عليه الشمولية؛ ومن خلال 
هذا أصبح مؤثراً ومن هنا يظهر إيقاع الغروب الموؤكّر 4 النص/. 


يكن الصورة :ىه شمو وكا رين مرو 229222 

© الديوان: 1/ 280. 

0 الذيواف 180/1 واتهريه السعت ف الوب وماة يسلك اتنقل فاته اناق اتعادط» 
الموروث: القديم: ينظر اللسان: 101/3. 

() ينظر اللغة العليا: 261 262. 
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يشكل تشابك حدود الحياة والموت سمة أسلوبية بارزة ب نصوص بشار 
الشعرية؛ إذ يخترق الجسد حدود الموت ويرتبط ثانية بالحياة: كما يتضح ذلك 
بوضوح 2 هذه الصورة الحسية. وذلك من خلال حركة مد اليد: والتمدد الحسي 
العينت علوت على ش01 

لعمري لثن أصبحت فوق مشذب طويل تَعفَيّك الرياح مع القَطّر 

لقد عشت مبسوط اليدين مبرزاًٌ ‏ وعوفيت عند الموت من ضغطة القبر 

ركزت الصورة على الحركة الخ لبشعل اليووة دون غيرهماء من أجل ربط 
الموت بخيوط معنوية بالحياة. بصفتها العملية الاختيارية التى تجسند الإرادة» ومن 
أجل جعل جسده امد على العود. ضمن خصوصيات عالم الموت: 

نقد غقت منسوظ اليدين مبرؤاً 2 وعوفيت طنن الموت هن شنغطة القير 

وأفلث من ضيق التراب وغمّه ولم تفقد الدنيا فهل لك من شكر 

وهذا ما مكّن النص من أن يضفي على الموت شحنة الحياة لوجود إرادة 
التضيزف :ف كيفية المقت 3 

- ما رمت صرفاً لوجهي 4# وصالكم إلأوح بكم يثتي لكم عنقي 

و 2 . .2 5 5 ع 5 2 3 

- لوح زرأسي #4 محبتكم لكان لا شك يهوي نحوكم رأسياا 

لقد امتلك الحب 4# البيت الأول قوة كبيرة ألزم المخاطب الشاعر أنْ يميل 
عنقه باستمرار نحو محبّيه . الحركة الحسيّة . حتّى لو حاول أن يميل بوجهه 2 
اتجاه آخر. ويأخد الحب صورة أقوى © البيت الثانى,» فلو قطع رأسه بسيب 
محبتهم لاشك أبداً ب أن رأسه سيتجه عندما يهوي تجاه من يحبهم. ويمثّل هذا 
التوجه عدم امتلاك الذات إرادة التصرفء فالحب هو الموجه لمجرى الحياة وأنْ له 


5 الزيوان 4 7:06 واتعلابالعود اثلا سحلي علق وكولنة؛ زوم كشن الل )أي له 
تزل تبصر الدنيا التي تعلق الناس بحبّهاء فهل شكرت الله على هذه النعمة. 

( ) سرقات أبي نواس: 104. 

0 م.ن: 104. 
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الجاذبية المطلقة؛ وفضلاً عن ذلك قام النص بانزياح دلالي آخر من خلال خرق 
سنة الحياة وتجسيد القدرة على التصرف 4 كيفية الموت (لا شك يهوي نحوكم 
رأسي).: ومن خلال هذا البعد عمق النص الفكرة؛ وغير مجراها ثانية بانعطافها 
نحو العالم المعنويء وبهذا قام النص بعملية تضمينية 4 ثلاثة مستويات: بَدْءاً 
بالمعنوي وتوسّطاً بالحسي وهو تثنّي العنق وختاماً بالمعنوي وهو الموت. ويمكن 
التمثل البصري لهذا الترابط والإرجاع بشكل مثلث هرمي يحتل الحب رأس الهرمخ 
وهو المرجع للنّصء وتقع الحياة والموت 4# القاعدة: 


وقد يأخذ البعد المعنوي صفات البعد المادي وخصائصه. غفي صورة تأمل 2 
سر الحياة والموت: يبني الأسلوب شفرته على حركة حسية!!) 

والثاس كلهم وإِنْ بَعدَ المدى 2 عَنَّقٌتتباع كلهم #ك مقود 

لقد اتحد المعجم المعنوي (الموت) بالمعجم الحسني (تتابع الجمل 4# مقّود) 
فتخلّل البعد الحسي آفاق الكينونة الإنسانية 4 وجودها المكاني والزسطاي 
والمفتوح والمغلق؛ إذ الحركة الحسية 4 رؤيا الشاعر هي نقطة التواشج بين 
الانغلاق والانفتاح والفضاء والأرض؛(2) 

وغيث إذا ما لاح أومض برقّه كما أومَضَت تحت الرداء خَريعٌ 

يشبه البرق ب وميضه الخاطف بظهور بض حسناء من شقوق الرداء. وجمال 
الصورة آت من تلك المفارقة بين خطف البرق واختفاته وما يخلّفه + العيون من 
أثر. وبين الأثر الذي تتركه رؤية محاسن حسناء عندما تبدو من خلل الرداء لحظة 
تق فوته وزاء زهذا الاريك هر الأخرك اتذى جيه لطيو والاتتاء 


(') الديوان: 3// 117. 
© الديوان: 4/ 104. 
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ويكمن فيه مثار الفتنة» فالمكان الأكثر شهوانية 4 الجسد هو ذلك المكان الذي يظهر 
من خلال تثاؤب الثياب. فالشهواني إنما هو التناوب. كما بين ذلك التحليل النفسي: 
نه ذلك الجزء من البشرة الذي يبرق بين قطعتين من القماش (بين السروال 
والقميص) وبين جانبين (بين جانب القميص الفاخرء وجانب القفاز والكم)(!). 

إن العضو الذي اقتنص الحركة والتقط جمال المظهر هو العين؛ وخلال 
التوازي الموجود ما بين حركة العين وحركة ظهور مفاتن الحسناء. يمكن ملاحظة 
تشابه ما بين وميض البرق وانفتاح العينين: إذ الصورة قائمة على مبدأ التواشج ما 
بين بعد فضائي (وميض البرق/ السماء) وبعد مكاني (تحت الرّداء خريع/الأرض).: 
وعلى نسج لحظة زمنية 4 لحظة زمنية مع تمحور آني 2# البعد الأرضيء وهي 
تجسد بعداً حركياً أفقياً (رؤية الشاعر تجاهها) 4 بعد حركي عمودي لوميض 
البرق (حركة البرق 4# حركة المشي). ظ 

إن لكلّ كيفية محسوسة امتداداتِ متنامية متحركة0. كالرؤية: والشم, 
والموجات الصوتية؛ ومن بين تلك المدارات يمتلك مدار الروائح 4 شعر بشار موقعاً 
كاوزا نه مرتبط ببعدي الانفتاح والانتشارء إذ تشكّل حاسة الشم 4 نصوصه 
نوابة الدكؤنة الفضاء المكاني والزماني معاً " فالمكان 4 مقصوراته المغلقة التي 
لا حصر لها يحتوي على الزمن مكثفاً"(. وهذا الاتّحاد ما بين الزمان والمكان 
تقض عليه النظريات العلمية : فضلاً ‏ عن التصورات الفلسفية الأدبية) إِذّ 
يندغم الفضاء والزمان 4 النظريات النسبية ليكوتا (المتصل الفضا زماني أو 
الزمكاني 002060065 ) ( 6 

يمتاز مدار الروائح 4 شعر بشار بالسمة الدائرية, وتؤدي هذه السمة 
الدائرية وظيفة التواصل والاستمرارية! 


زوه لشي 32:53 

(© اللغة العليا: 165. 

(©) جماليات المكان: 46. 

(اينطر النضاء الشعرق عند السياب: 101. 
(() ينظر الفلسفة والفيزياء: 52 70. 

© القايواق 33/4 
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درة خرتمنا سرت اكفناءت وَمَشّم من حيثما شم فاحا 
وجِنَاتٌ قال لهاالإلهةكو ني فكانت روحاً وروّحاً وراحا 
إذ يتحقق الانتشار ك4 الصورة عبر الحركة الدائرية (مشم حيثما شم) © 
البيت الأول. وعبر الحركة الثانية (فاحا) التي أذدت وظيفة إثراء بعدي الانفتاح 
والانتشار اللذين يطغيان على فضاء الصورة. وقام التجانس الموسيقي بين ألفاظ 
(روحاً وروّحاً وراحا) بترسيخ صورة الانتشارء وذلك من خلال تجانسها ومقاطعها 
الطويلة الممتّدة ونهاياتها المتشابهة. فاستطاعت هذه البنية اللفظية أن تخلع على 
الصورة صفة الرائحة العطرة المنتشرة التي تنقلها الريح عبر المساغة المكانية, 
فتترك 2 النفس انبساطاً وانتعاشاً!"). 
إنّ هذا الانتشار عبر المكان وصولاً إلى حيّز الشاعر بعث لديه ذكرياته فأدخله 
لك عملية الاسترجاع الزمني. فالزمن ن الشعري هنا يعتمد على التداخل النفسي 
وليس على التتابع التأريخيء إذ مزج الشاعر بين ماضيه السعيد وحاضره العقيم؛ 
عبر الانتشار الآني للطّيبء ليحدث نوعاً من التقابل أو التضادء وليصور بوضوح ما 
يمكن تسميته بإجدل الظاهرة) المتمثل ‏ المقارنة بين ماض مشرقي متمثل !© 
كد رح يواض . وات ماويه اكد 
اب ترنسو اليحة الفحادة الكا سبي 
احم اتروشاء تسق السوع “هفسرها واد يتيظلتسا اللاعسب 
وقد أرى(سلمى) لناغاية أيام يجري بيننا الآدب 
وحاضر عقيم؛ وهو 4 موقف ضعف وتخاذل» لا يتناسب مع بهجة الماضي: 
أقولٌ والعين بها عبّرةٌ «وباللسان العجّب العاجبٌ 


نا وس أحرنفسا (وانت).. ‏ الا تبال خصيراً بعسدها 5 


0 


211 ينظو الضورة ب كلمن يشا رين جرذ+‎ ١ 
.226 /1 الديوان:‎ 2 
.226 225 /1 الديوان:‎ ©( 
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سقيت إلى الشام وما ساقها إلآّ التسشها والتددر التماتحث 

أصميحت قيد راح العدى دونّها ورحت فرداً: ليس لي صاحب 

وقد :وظف اللطن:- نظراً لحرعة الأنتشاى وخجتهها المكاقية والزماقية:. البكنة 
طبيعة الأفعال الدالة على الاستمرارية والتجدد :(!) 

أفلحل مسق الطيدي إذا زر كتن) إنْي أخاف المسنك إن فاحها 

ولعل أكثر ما يرسخ أصالة الحركة الحسية # تجرية بشار الشعرية, إِنّْه لا 
يقف ل تصويرها عند حدود الحس دون النظر إلى ربط المشهد الحسي بجوهر 


الشعور والفكرة والموقف. بل إِنْ الأثر الحسي لديه . تعبيراً وخلقاً وإدراكاً . هو 
حصيلة اتّحاد ذاته الفثانة بالعالم الخارجي. 


(') الديوان: 2/ 152. 
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المبحث الثانى: الرؤية والرؤيا 

إِنْ الرؤية والرؤيا مصطلحان نقديان تستعين بهما التحليلات النقدية من أجل 
فك شفرة النصوص الإبداعية: ومعرفة بنيتها الداخلية والخارجية. وتأتي لفظة 
الرؤية لتكون بديلة عن لفظة (النظرة). وهي تضيف شحنة من الحركة والشمولء؛ 
وكأنّ مدلول النظرة قارٌ محدد بينما الرؤية صيرورة واستيعاب!". إذ تعتمد 

الصورة الشعرية # بناء مداراتها على هذين المفهومين. ظ 

7 متسب التزوئة عزن العولينة العسية وحدهازورتية تكد إل الطافات 
التخيلية التي تجمع بين الشيئين عن طريق قوة المخيلة # الربط بين المرئيات وغير 
المرئيات للكشف عن أسراهما الجمالية. وتعدٌ الرؤية تلاقحاً بين بصيرة الشاعر 
الحادة. ونظرته تجاه الجمال الظاهر والمخبوء للمرئيات: وما تختبيء وراءها و2 
عمقها من دلالات وإيحاءات: فهي التي تمسك بخيوط تشكيل الصور الجمالية 
للرسالة الفنية. وهي التي تهدي المبدع إلى استكشاف ما 4 مفردات الوجود من 
روعة وافتنان: فهي باختصار "تعميق لمحة من اللمحات أو تقديم نظرة شاملة 
وحوقق عق الات سين الماطتن ويففل الستمل ا 

يحاول التّقاد تمييز الحدود بين الرؤية والرؤياء ويرى بعضهم أن تقصر الكلمة 
الأولى على الرؤية الفكرية للواقع والفن: أما الرؤيا أو البصيرة الشعرية فهي تلك 
التي تستمد ملامحها من جماع التجربة الإنسانية التي يعيشها الشاعر # عالمه 
بتكوينه الثقاك والسيكولوجي والاجتماعيء وخبراته الجمالية # الخلق والتذوقء 
ومعدّل تجاوبه أو رفضه للمجتمع؛ وطبيعة العلاقة بينه وبين أسرار هذا الكون. إلأ 
أنّه وعلى الرغم من كلّ ذلكء فَإِنّ هاتين الكلمتين أصبحتا © النظرية النقدية 
الحديثة: تتبادلان الدّلالة والمعنى: ولم يَعْد ممكناً إبداعياً ونقدياً. الفصل بين رؤيا 
الشاعر وكيانها المادي الماثل: القصيدط©. 

تظل العلاقة بين الرؤيا والقصيدة علاقة تفاعل وتكاملء فالرؤيا الراسخة 
(!) الأسلوبية والأسلوب: 156. 


(©)الرؤيا 4 شعر البياتي: 22. 
(©) ينظر ف حداثة النص الشعري: 18 19: وشعرنا الحديث إلى أين: 74. 
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تلقي بظلها العميق على مهارات الشاعر الإبداعية؛ وتنعكس على أشكاله التعبيرية, 
وتطبع لغته الشعرية بطابعهاء وتؤدي إلى خلق صور فنية تجعل الأسلوب الشعري 
أكثر نضجاً؛ واكشر إيحائية: و"تحتلّ دراسة الصور المركز يك الدراسات 
الأسلوبية"7) لأنها تمنح صاحبها مع مرور الزمن: مفاتيح أساسية: كلمات مركزية: 
ذات ثقل خاص 4# تجربته. بحيث لا يتم الوقوف تماماً على عناصر رؤياه دون 
استخدام هذه المفاتي! 6 وتتردد الدراسات الأسلوبية ْ عمليلة الادراج. هل هي 
جزء من أسلوبية التعبير أو أسلوبية الفرد(©. 
المدار الأول لهذا الملبحث يتموضع حول شعرية الرؤية كبؤرة انفجارية تشعٌ 
على معالم النص»؛ ومن خصوصياتها أنّها"حين ترى الواقع..لا تراه من منظور 
ثابت؛ بل تراه من زوايا متعددة لتتمكّن من اقتناص جوهره المتحرّك الذي يتفجر 
بالقلق» وحالات النمو. لتراه ب حركته وتردده؛ ‏ يقينه ودُعره؛ وهي لا تقف من 
هذا الواقع موقفاً واحداً. ولا تتصل به بقناعة نهائية” بل برؤية متجددة 
متواصلة. ومن خيوية الرؤية لدى بشار شموليتها المتجددة أثناء المعاينة الجمالية, 
مع التمركز على النقطة الحساسة (تعميق اللفحة) (5) 
كأنما ج00 فكل أكناقها وَجَّهٌ بمرصاد ‏ 
٠‏ فقد انبثقت رؤيا الشاعر من نظرته الشاملة تجاه جمال المحبوبة؛ مع التمركز 
' على جمال وجهها بحيث أصبح الوجه عمق الصورة ومرجعهاء فإذا كانت اللؤلؤة 
متساوية الأكناف # الصفاء والحسن, فَإِنٌ جمال الفتاة أكثر من ذلك اراد جمال 
وجهها على قمّة جسدها (الدري) كما أنْ الوجوه حول حسنها تترصّدها من كل 
جانب؛ وكأن النص جعل من جمالها مركزاً تدور حولها الوجوه الأخرى تعجباً 
واندهاشاًء بمعنى تحولت الفتاة إلى نقطة ارتكاز لدائرة متشكلة من الوجوه. 
والاسبهةاوةاشكل نرقط مشا غر الاسترحاء والراحة: وهذا الترابط يجد عند 


() الأسلوب والأسلوبية:43. 

ينظر إذ حداثة النص الشعري: 34. 35. 
0 الأسلوب والأسلوبية:43. 

0 ني حداثة النص الشعري: 22. 

© الديوان: 2/ 318. 
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بعض الباحثين مفهوماً أكثر تأكيداً. فعندهم أنْ الأشكال والألوان مرتبطة داخل 
لون من (الوحدة الروحية)7). 

و4 مطلع رثائه لصديقين حميمين تنبثق رؤياه الشعرية من المكان الأليف 
الذي يبعث لديه الذكريات:2) 

أمنّ وقوف على شام بأحماد ونظرة من وراء العابد الجادي 

تبكي نديمَيّكَ راحا ب حنوطهما ما أقرب الرائح الُبقي من الغادي 

فالذي مهد للتعبير عن جزعه مباشرة بعد مطلع مكون من بيت واحد؛ هو 
حركية رؤياه تجاه أبعاد المكان الأليف من خلال البدّء بالاستفهام المتعمق لحيرته 
وجزعه النفسيء مع إضفاء مشاعر ساخنة متدفقة على رثائه من خلال عدم ثقل 
السياق بأدوات الربطء. ومن خلال تأمّله العميق #ْ مسألة الموت ومصير الإنسان 
(ما أقرب الرائح المبقي من الغادي)» فمن خصوصيات الرؤية أن تكون تبصراً 2 
مصير الإنسان أو نظرة إلى العالم أو أنّ تكون تعبيراً عن فلسفة تجاه الحياة والموت, 
و4 الوقت ذاته أن تكون تجربة جمالية تعتمد على تنامي استبصار القاريء 24 
الرؤيا بغية التماهي لاقي تع وه الشاعرا. 


(!) ينظر اللغة العليا: 218 . 219. 

© الديوان: 2/ 297. (شام) يعني العلامة المخالفة لسائر اللُون ويقصد ديار الحبيبة وأطلالها. 
و(أحماد ) هو المكان الذي يتحمده النازل فيه لنقاوة هواكه وحسن ماته وخصبه. و(العايد) 
هو الخاشع ويقصد آثار الديار الثي كانت واضحة فدرست مثل مآثر صاحبيه. ينظر هامش 
الديوان: 2/ 297. ْ 

(©) ينظر الرؤيا ‏ شعر البياتي: 30 31. وقريب من رؤية الشاعر هذه قوله: 


- من صاحب الدّهر لم يترّك له شجناً فاترّك بكاك على ندمانك المودي 

فاشرب على موت إخوان رزكتهم بابٌالمنيّة باب غير مسدود 
[الديوان: 200/2]. 

© عمكن الحدنى :نهنا خبيك قتمضا ونقيت تظليب فق الحيالة متهنضا 

وآخّآ سلوت له فاأكذكرهأخ فمضى وتّذكرّك الحوادث ما مضى 

فاشحونا غلتين لحف الأ حيةة إنمها حَِحَرّز الكتيمة ظباهتيق وخقيضا 

وعلمت ما علم امروؤٌ من دهره فأطعت عَدالى وأعطيت الرّضا 


[الديوان: 91/4]. 
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إن المخيلة الفلسفية التي يمتلكها الشاعر بحكم ثقافته؛ تركت أثراً إيجابياً ب 
رؤياه الجمالية مكنتها من استكناه العلاقات بين مفردات الواقع: وإيجاد روابط 
جديدة بين موجودات من عوالم مختلفة؛ وتوحيدها عبر صياغة فنية موحية: 
فالمخيلة كما يقول غاستون باشلار "ليست ذقط ملكة تكوين الصورء بلّ هي 
أساساً القدرة على إدراك علاقات جديدة سواء أكانت مرتبطة بالواقع الحسّي أو 
علاقات مجردة. فصور المخيّلة نوع من العلاقات التي ترتبط بالواقع الحسي, 
ولهذه الصور دورها 2 المعرفة" (21, فضي قوله!20) 

كأن إبريقنا والقطر كي فمه طيرٌتناول ياقوتاً بمنقار 

استطاع الشاعر إدراك العلاقة المجردة بين كائن حيواني ‏ الطير ‏ وكائن 
جمادي ‏ الإبريق ‏ عبر تعميق لمحة حركية متوثّرة (قطرة منسابة من فم الإبريق ‏ 
رصد الحركة واللون والانتقال من الإبريق إلى الكأس ©> طائر تناول ياقوتاً 
بمنقار) فالحركة هي البوّرة التي استقطبت الصورتين؛ وهي الخيط الذي نسج 
الشاعر منه رؤيته مع وجود مفارقة '# مسار الحركتين © الصورة. لأنّ القطر ب 
قم الاتريق بعك :من الداخل إلى التخارج ببخلاف الباذوت من متعاز الطين: الذئ 
يدخل من الخارج إلى الداخل. 

و ساحة الوغى وأثناء اشتداد القتال: تعمد الرؤية الشعرية إلى التقاط 
المشاهد الجزئية ْ خلق علاقات جديدة مبنية على سرعة حركة المقاتل؛ وما 
تلتقظة العين بذ لك اللحظة الحرحة: 03 

تحت العجاجة إِذّ فيها جماجمهم مثلّالقرود عليها البَيْض تتّقَدَ 

4 كل معتّرك ضّنّك يضيق به صدرزالكّمي إذا ما عمّه الرّمد 

قامت الصورة الشعرية على استكشاف العلاقة بين وجوه الجند: وقد بدت 
وسط العجاج من خلال لأمة الحديدء وبين وجوه القردة بلَبّدة شعرهاء إذ إن بنية 
الرؤية قائمة على التقارب الحركي المتوثّر. فحركة رؤوس الجند أثناء الكرٌ والفرٌ 
(') حدس اللحظة: 91. 
© الديوان: 4/ 61. 

0 الديوان: 2/ 289. والبيض: جمع بيضة؛ وهي اللأمة من الحديد يضعها الكمي على رأسه. 
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وسرعة الالتفات قريبة من حركة القرد وقفزاته ونظراته. 

وقد ترتكز رؤيا الشاعر. عرض صورة النصر على مستويات التجلّيء؛ تجلّي 
البطل وحركته نحو الأمام؛ إذ يستخدم التجلّي 2# الشعر الرؤيوي لعرض صيرورة 
البطل # المستقبل!!) على نحو قوله:7©) 

مالكي تنشق عن وجهه الحَرَ ب كما انشقّت الدجا عن ضياء 

تتمثل جمالية التجلي 4# توظيف حركة الليل والنهارء وانشقاق الظلمة بطلوع 
نور الشمسء إذ جعل النص لوجه الأمير خلفية حتمية دالة على النصرء. كحتمية 
انشقاق الدّجى بطلوع الضياءء؛ فالظلام أو الجمود آني ومرهون بالحركة المتحطّمة 
للمعوّقات. والتي هي حركة إيجابية تهدف إلى إيقاف رحى الحرب وإلى البناء 
والنمو بدلالة نور الضياء. وعلى الرغم من أنْ فضاء الليل بنية دائرية» إذ تتوالى 
الليالي تبعاً لحركتها مع التّهار, إلا أن الدائرة تنغلق هنا وتنفتح على بعد واحد 
زهو الشناء فين خلال دلالة الفعل (تتشق) وشحتعه القوية الدالة علن انتهاء 
الظلام والخلاص الكلي. 

إن الرؤية الشعرية لدى بشار تشكيل للحالات العاطفية: وتنظيم للتجرية 
الشعورية للوصول إلى هدف معين. وتمتاز بكونها قوة فعالة تتّسم بالتوازن بين 
الصفات المتعارضة والمتناهرة:(© 

يقولون داءً القلب جن أصابه2 «دائي غزال # الحجال ربيب 

تجنح الصورة إلى ريط الأسباب بمسببات شعرية واقعية؛ إذ كانت العقلية 
العربية تجنح إلى إرجاع كثير من القضايا الفكرية؛ والعاطفية إلى عالم الجن 


")ينظ الرويا ف شع البياقي 26 

0 الديوان: 1/ 110. 

© الديواج: 2197/1 النشكان) نكس يكجلة: تومن بيه كالقية يري بالقيا ب والأ نيه والستور, 
اللسان: 11/ 110. 

(') كالشاعرية وكالوقوع: ف الغرام. فقد اعتقدوا إنّ لكل شاعر شيطاناً يلهمة الشعرء وأنّ هؤلاء 
الجن يجتمعون 4# (وادي عبقر). ومن هنا قيل لكل مبدع عبقريء يقول الشاعر: 

إنْي وكل شاعر من البشر شيطانه أنشى وشيطاني ذكر 
وقال المعري: 
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ولكن الشاعر بحكم ثقافته الإسلامية؛ وبحكم ترفّي العقلية العربية # المجتمع 
العباسي, يتخطّى هذه الفكرة مع إيرادها مقابلاً لقوله (ودائي غزال # الحجال ربيب) 
لبيان فعالية شباك غرامه. أي أن رؤيته :تجاه أموره العاطفية تنبثق من واقعه دون 


الابتعاد بها إلى المثاليات» فهو ينطلق من البعد الجمالي, 590 صوره منه؛ ومن هنا 
نجد أن الرؤية الجمالية سارد يدك شرابنق فخرية يشاز الشعرية تبيبح فيزتك مدتهة 
وهجاته فضلاً عن غزلياته. وطبيعي أن تكون هذه النظرة الجمالية أكثر رقّة _ذ 
غزلياته. بسبب.طبيعة هذا الغرض الشعري الذي لا يقبل إلا الرقة: واللغة الرقيقة. 
إنْ نجمال العين ثقلاً أدائياً كبيراً ب انبثاق الرؤية الفنية © خطاب بشار 
8 1 ا د 5 اخاء 1 
الشعري. 8 هناك صور متنوعة تكشف جمال عيون المحبوبة ودفائق روعتها :! ا( 
- لله در فتاة من بني جشم ما أحسن العين والخدين والثابا 
3 و - ْ ك د 2 
- وبيضاء من بيض تروق عيوتها وألواتها راحاث تضل ولا تهُدى(”) 
بين اتيووفية كتميلن تسل وعين فى النقناي اهنا يدير 
متتههرة الحمسبال جنا وظنتشيها 'إذا اسشهرت مدا تطمر جديسه 
يحاىء. سس ب و . 3 4١‏ 


- حوراء إن نظ رت إلي ك سشتَكَ بالعينين خمرا!©) 


6 1 


وَفَنَقٍ كنا أويباف الفمصاحة كلنا وآنا هتنا عه ومين عترة اليسن 

[ينظر مصطلحات نقدية من التراث الأدبي العربي: 67]. 

() الديوان: 1/ 208. 

وا 1/4 

دياق 3 1 

م الديوان: 167/3. 

0 الديوان: 4/ 55. 

ومن المفيد الإشازة إلى أنْ لفظ العين من الألفاظ التي ترد بكثرة 2# معجم بشار الشعريء إذ ورد 
لفظ العين لديه 4 مئتين وأربعة وثمانين موضعاً. ولفظ الحوراء 2# (18) موضعاً ولفظ 
النظرة ‏ (16) موضعاً؛ والطّرف 2# (15) موضعاًء ورؤية ورؤيا 2# (14) موضعاً؛ و(مُفْلة) 
4 (6)؛ وبصر (2)» وجفن (2). وأفعال (رأى ‏ نظر . تأمّل) وردت 4# (35) موضعاً. 


12 


إل تيو ملا عط انسوااى فاعر شاهرية (السين) نك رؤيا البقاعر قنين 
أصبحت شعرية لا باعتبارها عضواً حساساً ب جسد الحبيبة: ولكتّها من خلال 
التكلرة لبوا تين الداخلموهتنا اهمل الشاعو العدون عق العيون الحتافة تيده 
رؤياه شمولية تغلّف أبعاد عيون المحبوبات: وهكذا انطلاقاً من هذه الرؤية 
الداخلية لم تعد العين 4 رؤيا الشاعر شيئاً من داخل عالم الآخر إِنْها عالم 
بذاتهاء إِنْها تتشكّل على أنّها عالم العين» ومن خلال هذا تكشف عن جوهرها 
الشعري المتنوع # ذاتها(». تبعاً لملابسات التجرية الآنية لدى الشاعر. 
وتعبق ةرقنا الشا عن ها نبراقية من كنت الأجواك والا زوم هين قفوي امه 
تأملية للعين ودموعهاء إذ أصبحت العين بوّرة الأحداث الماضية والآنية.» حيث 
هناك علاقة وطيدة بين المخلّفات الراسبة 4# اللاشعور - أحداث الماضي ‏ 
والعلاقات الجديدة ‏ أحداث الحاضر ‏ وأن ما يجري 4# اللا شعور ليس له علاقة 
بالترتيب التسلسلي للزمن؛ وهذا يساعد اللاشعور على تكثيف الحوادث المتباعدة 
الزمن كأنٌّ بعضها ملتصقة إلى بعض. كما يبدو ذلك كذ رثائه لعُمرا بن 
عثمان بن قبيصة!©: 
ما بال عينيك دَمئُها مَسَكُوبُ ‏ حُرِيَت وأنت بدمعها محروبٌ 
وكذاك من صّحب الحوادث لم تزل ١‏ تأتي عليه سلامة ونكوب 
إن الرزِ ةلا رزيّة مثلها2 يومابِن حفص # الدماء خضيبٌ 
فقد نسجت الرؤية خيوط دلالتها من خلال تعميق لمحة انهمار الدموع (ما 
بال عينيك دمعها مسكوب) / الحاضر. فالتأمُل # الموت وحالاته 4 الملاضي 
والحاضر (وكذاك من صحب الحوادث لم تزل..) فاندفعت تلك المخلّفات السابقة 
اللاشعور مع الحدث الحاضر كلا مجتمعة # هذه الدفقة الشعرية» معتمدة 


(') ينظر اللغة العليا: 265. 

(©) ينظر قضايا النقد الحديث: 98. 

“فرعي ب فتانوى قيضة بن ان طتفرة ]لمكن كام وانيا للمتههوو على المنتن رهن 
أفريقية: وكان يلقب بهزار مردء قتل خارج القيروان سنة 154 ه. [ينظر الهامش: 371/1]. 

ا 
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على وحدة الإحساس والشعور النفسي. 

وتخضع الحياةٌ والموت # بعض الصور الشعرية لدى بشار لفاعلية العين 
وجاذبيتهاء وبهذا ينقل الشاعر حسية الرؤية إلى معالم واسعة فتكتسب الحياة 
منها الاستمرار والموت منها الابتعاد :(!) 
عبد إن يإليك بالأشواق ‏ لتلاق وكيف لي بالتّلاقي 

أنا والله أشتهي سحر عيني2 -ك وأخشى مصارع العشاق 

كذلك على نحو ما ورد قصائد أخرىء إذ تصبح العين مركز التحولات 
فموعة الجعادة والكدقاي كروت فقتجينا نور وشفا د وغلةهاتهما وذ 

_- وجارية 4# مقلتيها لناظر دواء وداءً غير أم نوات 

دن لاستحجددها كوا وذ “لكل وانواء بل اوه 

فَإِنّ العين تجلب إلى الناظر مرضاً من أراض الحبٌ من طرفء ومن طرف 
آخر علاجاً من علاجاته بفعل الجمال الساحر لهاء ومن خلاله يسير الموت شيثاً 
فشيئاً نحو بؤرة العين» ويصبح كاثناً ب داخلها :©) 

وعينان يجري الردى فيهما ووجة يصلّي لهأستجح 

إذا كانت الرؤيا ل خطاب بشار الشعري تحمل بذور معالم الجمال الحسي 
والمعنوي ‏ ذاتهاء وعلى وجه الخصوص لعالم العين وأبعادها الإنسانية: فَإِنّ هذه 
الرؤيا تستبطن النقيض لهذا الجمال؛ وترصد صورة القبح والشرٌ فيهاء فالذي يكشف 
جوهر الإنسان أكثر هو العين؛ وهي كتاب مفتوح من خلالها يقرأ جوهر الإنسان 
وصفاته: ويمكن معرفة ما إذا كان إنساناً مخادعاً عدائياً أم إنساناً نزيهاً مسالماً (6) 


ققجل نك حا ممص ؤمسا حيرا ولإاتفسرراف عسو بف التقحاتب 


1 لوي ار 117 
“ليوات 41: 

(© الديوان: 1// 107. 
الديوان: 2/ 108. 
© الديوان: 1/ 200. 
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مدل السمين تعفر دزاة حفن الطلاقة واحا ته كرات 


يتبع الشاعر # أسلوبه الشعري تقنية شبه مستقرة لديه. تتمثّل 4 بعثه الواعي 
للفاهيم فكرية شائعة # العصر العباسي؛ ووتوظيفهاء وجعلها من خصائص تعبيراته 
الفنية. وبصمة مميزة من بصماته الأسلوبية: ويهذا يضع المتلقي على معالم 
أنثروبولوجية؛ لأنْ "المعنى الأنثروبولوجي للعالم الذي يعيشه الإنسان ينكشف عنه 
الثّقاب داخل الصورة الشعرية ومن خلالهاء ولقد قال هيدجر إن العالم الشعري هو 
العالم الإنساني؛ والشعر هو الخطاب الذي يصف حقيقته, والشعر كما رآه باشلار 
هو الوصف الصادق للظاهرة الكونية7 )على نحو قوله:0©) 

- إِنّي أبشّر نفسي كلما اختلجت عيني أقول بنيل منك تختلج 

- ولابدّ أي راحل للقاكقه فقد بشرت بالتُجح عينٌ تخاع!© 

بؤْرة الصورة هي العين ومنها تم الانفتاح نحو عالم الأوهام والمعتقدات 
السائدة, وهذا النوع من الصور هي صور عميقة الرؤى وأمثلة وعينات لروح البناء 
الثقاك والاجتماعي للمجتمع العباسيء إذ كان الاعتقاد أن اضطراب جمّن العين 
يبشّر بخير مُقبل أو شر منتظر, ومرجعية الرؤية راجعة إلى مدى تجاذب ثقافة 
المبدع نحو هذه المعتقدات: إذ إِنْ "ما يجعل الشعر رؤياوياً هو العنصر التأملي الذي 
تستدعيه الأمثلة ه260 نامعل 47"1) كما يمكن التمثيل على ذلك أيضاً بتوظيفه 
المثل الشعبي (الكمون) على نحو قوله:(0) 


(يعقوب) قد ورد العفاة عشيةً مكاعر مويو لمهي اف :كعات 
9 50 1 0 يد *إله 3 5 2 
فسيقتهم وحسبتني كمونة نبتت لزارعها بغير شراب 


2 اللغة العليا: 147. 

© الديوان: 2/ 76. 

0 الديوان: 2/ 86. 

0 الرؤيا 2 شعر البياتي: 23. 

05 الديوان: 1/ 162. كان يُعتقد أن (الكمون) ينبت بالأماني يقول له زارعه يومه؛ غداً أسقيك. 
غداً أسقيك. قال الثعالبي: إنّ الكمون لا يسقى بل يوعد بالسقيء فيقال غداً نسقيك وبعد 
غد يكفيكء ينمو على المواعيد الكاذبة. (ينظر الهامش). 
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تشكلت الصورة الشعرية من خلال النقطة المشعة # الصورة (الكمونة) وهي 
قد استمدت مقوماتها الدلالية من التأريخ؛ وأصبحت قابلة للفهم بفضل ذلك 
الْوصيق الأكرويو دوجي للمتدلة التشرية: هالعحيل والأبشة من بخسائقن الرقنا 
التي ترى الأمور بعين جديدة: تسعى إلى الاندهاش والتعجب تجاه الأمور 
المألوفة('). لذا يجد المتلقي نفسه أكثر استعداداً لفهم طبيعة التداخل والتفاعل بين 
العتاضن. 

ومن الأساطير التي اعتمد عليها الشاعر 4 بعض غزلياته. أسطورة هديل 
الحمامة: وهي أسطورة قديمة ولها جذور عميقة 4 الشعر العربي(©): 

- طَربَ الحمام فهاج لي طّرَيا ‏ زيما يكون تذكري نصبا 

إذ لامني (عمروً) فقلت له غل بالمزء وريّما غلبا 

إن الحبييب .فلا أكافكته_ بع شالخيالَ علي واحتجبا 

لولا الحمام وطيف جارية ‏ ماش قتي حب ولا كرييا 

-لا غروإلاً حمامٌ 4 مساكنهم تدّعوهديلاً فيستغري به الطّرَبٌ© 

تتشكل رؤيا الشاغر 4 هذه الصورة من نظرته إلى الحب وريطها بنتوءات 
تأريخية سحيقة؛ كمحاولة منه لربط تجربته بالمجتمع وتراثه(". إذ يسعى السياق 
الشعري هنا إلى المواءمة بين الذات والتأريخ. وبذلك يسقط الحد الفاصل بين 
العام والخاص؛ بين الذات والموضوع. فعبر الشاعر عن رؤياه بما يسميه اليوت 
(النهج الأسطوري 71600200 249151081 16) وهو التعبير عن التجربة بطريقة 


رمزية منبثقة من التأريخ. وهذه (الحاسة التأريخية)؛ كما يعتقد إليوت من 


) الرؤيا ل شعر البياتي: 25. 

6 الديوان: 1/ 175 176. 

(© الديوان: /230. ورود بك الهامش: “كانت العرب تزعم # خرافاتها أنّ الحمام إذا عتَّى فإنما 
هو ينوح على (هديل): وهو حمام مات 4# زمن نوح: ولذلك سمو نواحه هديلاً. فضريوا به 
المثل 4 الشوق والتحسير" . 

) ') ينظر نظرية الأدب: 248, وف حداثة لطن الشعري: 21 25. 
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متطلبات شاعرية أي شاعر "ينوي الاستمرار 4 كتابة الشعر بعد سن الخامسة 
والمشزين 07 وه ل تعطيدن إذرالوساضيى لاسن ميم كل النخا ضر انظنا: 
وبهذا تمنح القاريء إحساساً بتتابع الزمن» ووحدة التجربة الإنسانية: وتشابهها 
وتكرارها(. 

ثمّة صيغة تجسد تنامي الرؤية الشعرية ب خطاب بشار وهي تأتي عبر 
"فاعليتي التشابه والتنامي. وهي صيغة المقاربة/المشابهة (كأن) ذلك أن هذه 
التمنيعة كبوطضع على الحدركتين الأولن وال كيزة إلا ان دراشنة محسوق هه 
الصيغة ‏ ورودها المتكرر. يكشف كون التنامي خصيصة أساسية فيهاء لأن 
مضمونها ب الحركة الأولى يعمق حس التحول والتداخل والتشابك واندماج الاثنين 
4 واحد واكتساب الواحد سمّة التعددء أمّا 4 الحركة الأخيرة فْإِنّ مضمون 
الصيغة يعمّق حسن التحوّل والتجدد والتنامي"7) ويمكن إيضاح هذا الجانب من 
خلال هذا الجدول: 


الحركة الأولى الحركة الثانية 
كان رجع حديثها 2 قطّعٌالريْاض كسين زهر!') 
(حركية ‏ موجية الصوت ‏ تداخل ‏ تشابه) (التتامي والتجدد والنقاوة) 
وكأتّهابَ رهد الششرا | ب صطفا ووافق منّك فطر() 


(الاتحاد .حركية . تحول) (تنامي هذا الاتحاد إلى عالم الفطرة الصافية) 
كأنّ ابريقنا والقطر ل فمه ١‏ طيرٌ تناول ياقوتاً بمنقا 67) 


(حركة التداخل والانسياب) (تناميهذهالحركة واندماجها بكائن طائر) 


0غ حداثة النص الشعري: 23. 
8 م.ن:23. 

0 جدلية الخفاء والتجلّي: 247. 
(© الديوان: 55/4. 

(© الديوان: 4/ 56. 

© الديوان: 4/ 61. 
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كأن أميراً جالساً ل حجابها 0 تأمّل رؤياه عيونٌ وفوودل') 


(حركية .حسية) (التنامي والتجدد بدلالة فعل المضارع) 
.5 م 5 2 ا 5 00 2 
وكأن الهم شخص ماثل كلما أبصر هالئتوم ف ا 


(حركي ‏ معنوي ‏ تحول . حسي) (التجدد والتنامي ب (كلّما وأبصر ونفر) 

وجليّ أن الهاجس الجمالي هو المسيطر والمتحكم # مجرى التحولات 2 
الحركة الأولى والأخيرة. وقد أشار الباحث إلى هذا الطغيان الجمالي على أجواء 
خطاب بشار الشعري فيما مضى من الدراسة. ومن إفرازات هذه النزعة تحويل 
رؤاه إلى إبراز الأبعاد الجمالية حنَّى ب مشاهد العنف والقوة, كما هذا المشهد 
الذي يرصد فيه الشاعر قوّة ناقته وصلابتها0©: 

وكأن مُتَقَصْجٌ الحميم بليته١‏ دهن شيبت سوده بملابه 

الأنيات الغلافة السابقة لهذا البيت والأبيات الآثية بعده خُصصت لوصف 
الناقة وذكر أهوال السفر للوصول إلى الممدوح على الطريقة المتّبعة 4 الشعر 
العربي؛ ولكنّ النص هنا يخالف المعهود فيتعمّق ‏ وصف الناقة وجمالهاء بدل أن 
يسمترٌ ب رصد قوتها وصلابتهاء صور النص الناقة وهي تجري ‏ سرعة والعرق 
يسيل من جسمهاء إذ تم التركيز 4# تصوير عرق الناقة على جمال اللّون بالدرجة 
الأولى: فاللون يشكّل ظاهرة بارزة ب نصوص بشار الشعرية؛ إذ تم الاعتماد على 
بعده الرمزيء وبعده الدّلالي لتعميق دائرة التحولات الشعرية هذ بنية الصوّر:7) 

1 سعدى مباعدة وأنت مخاطرٌ ١‏ أفقدٌ رضيت مع الخطار بعادا؟ 


2 منّعتك يقظى ما تحب ولم تجد ث نومها فمتى تكون جوادا؟ 


(؟) الديوان: 2/ 159. 

© الديوان: 4/ 49. 

(7) البوزا82قرو الشف المسائل :فين الخرق.,والحفية قزق اشح اللتان 245/2 
والليت: صفحة العنق. والملاب: الزعفران. ومعنى (شببت) حسنث ومنه قولهم: (شبت لون 
المرأة خمار أسود لبسته). 

() الديوان: 2/ 168. 
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3 وإذا أردت عداتها بخلت بها حثى الفؤاد وصافحتّك جَمادا 

4 أبطرّف مقلتيك المريضة صدته؟ فنا إن متفحمت كله بهاذ ! 

5 .صفراء آنسة يَزينٌ نقابها عين تُروحٌ للعيون سنّهادا 

6 إلا تكن قمر السماءً فَإنُها مكيل الرضعة ححعي السررانا 

تشكلت الرؤيا الشعرية؛ وانبثقت من بعدي الانفتاح والانشراح النفسيء بعد أن 
أظهر النص ع بداية اللوحة (ب 1 5) وجود التباعد والعزلة؛ وذلك بالاتكاء على 
روح التواشج والاتحاد بين مفردات الصورة (صفراء آنسة > يزين نقايها <> عين 
© قمر السماء © المريعة (الأرض المخصبة), فالصفراء لون يطلق على المرأة لرقّة 
لونهال”. وإذا ما علمنا "أنّ لون الأصفر لون لاذع: ومن الممكن أن يكون ذلك اللّون قد 
قوي هذا الإحساس فيه من خلال ارتباطه بالليمون"27» أدركنا أن الانفتاح (قمر 
السماء) يسيطر على أجواء النصء. (صفراء آنسة ©> الرؤية/ معاينة قمر السماء 
من غير ذكر سواد الليل). والأهم أنْ الحركة بدأت بالانتباه والتفنَّح كتفمَّح الزهرة 
الصفراء (صفراء آنسة) نحو انغلاق وقتي (يزين نقابها) فالانطلاق من جديد بتقوية 
الحركة نحو سحر العين المفتوح على آفاق السماء والنور المضيء, وبهذا تتّحد الذات 
بالموضوع؛ والداخل بالخارج؛ والسماء بالأرض. وقد يلمس إيغال هذه الروح ‏ روح 
التداخل والانفتاح .. مسرح الصور المعبّرة عن السئّتر والانفلاق:(0) 

فلمًا اشتكّت حر السنّموم وأهلها ١‏ قريب وملْتَ مشيها 4 المجاسد 

ضَرَِينَ عليها الستر ثم سترّنها ١‏ بأخضر من خرٌ عتيق العضائد 


تستمد الرؤية مقوماتها 4 بنية الصورة من اللون الأخضرالذي أسهم 2 


0( عندهم أن المرأة: إذا كانت صافية اللون رقيقة ضرب لونها 0 إلى الصفرة وبالفداة إلى 
البياض أو المراد إِنَّها صفراء على الحقيقة, فإن بشاراً كثيراً ما يتشبّبٌ بامرأة صفراء. (ينظر 
الهامش). 

4 اللغة العليا: 167. 

7" الديواة:283/2 لحاس حم حسم (كستتو) رمدو انيه امشئع بال تفن القناة: 
حاذة تعس 121/1 ْ ْ 
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تكثيف الدلالات حتى أصبح مرتكز الصورة ومحورهاء وتظهر القراءة الأولية للبيت 
الثاني أنّ الفتاة سُترت فأحكم السّتر حتى لا تكشفء وبالتأمل 2# الشطر الثاني 
و اختيار الشاعر للون الأخضر, أكّد النص على حسّ الانفتاح, إذ الأخضر 
"بصفة عامة لون مريح: ويقول من أجري عليهم الاختيار: إنّه يعيد تشكيلي 2 
ذاتي ويضعني 2 سلام.. فهو لون يفضّل الحركة نحو الأشياء7). لذلك ولو لم 
يأت الشاعر بهذه الإضافة الصريحة لعملية الانفتاح والإضاءة المنتشرة المجسدة 
منّ خلال ألفاظ أخضرء الشمس, الضوء لما كان هناك نقص © بنية التصوير:©) 
من اتشممن والرَاكينَ والريع والستما ٠‏ * كما انكر السو التذى يه الساحد 
تُستشف 2# الأسلوب الشعري لدى بشار آثارٌ لخلفية ثقافية تركت صطابعاً قوياً 
اق لتر و الئل زمرو لالج اقردنة شن الأقك| ورا لقي القن قيعت د كاري 
الشعري رواضد ثقافية عربية خالصة مع مقومات ومنطلقات المذهب الكلاميا , 
انطلاقاً من فلسفة هذا المذهب ونظراته التأملية ب جزئيات الحياة وكلياتها 
'"والمذهب الكلامي هو 4 جوهره الفعلي. تصور ثنائي ينبع من ربط ظاهرتين 
منفصلتين ربطاً جدلياً يوحّد بينهماء وبتوحيده بينهما يتجاوز خللاً منطقياً 4 
المنطلق الفكري الأساسي له" (). وهكذا تصبح القصائد والصور الشعرية ثمرة 
نابعة من بذرة المذهب الكلامي لأنها تكتنه مفهوم التحوّل ودلالاته ضفي قوله:7©) 


ب كر عله 2 
8 


نحا اليستى كتيت تاها متلجتةة.. + أو كنت مين فحني الويشنان بريهانا 


حثى إذا وجدت ريحى فأعجبها ونشية: ف بخاوة لنت اتسساناً 


(!) اللغة العليا: 164 165. 

© الديوان: 2/ 262 264. 

(©) الرواة متفقون على أنّ بشاراً كان متضلعاً ب علم الكلام معدوداً من متقنيه؛ وكان بالبصرة 
ستة من علماء الكلام وكان بشار واحداً منهم. ينظر الأغاني: 3/ 25. 

ركم جدلية الخفاء والتجلّي: 256. 

(© الديوان: 195/4 - 196. 
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يجسد النص نزعة الاتّحاد والحلول والانتشار(') عبر المكان ب صورة موجزة, 
وهذا ما جدّب انتباه الدكتور زكي المحاسني فلاحظ خيالاً فارسياً آرياً مستدلاً 
عليه بشيئين: فكرة التجرد الفلسفية الموجودة فيه وهي خروج الإنسان من ريحانة 
لق كل وفكرة قوط 

إِنْ التعمق 4 علاقة الإنسان بالطبيعة. مع إضفاء صورة الكائن الإنساني 
عليهاء يحتل خطوطاً عريضةً 2# مساحة رؤى الشاعرء إذ إِنْ الرؤيا الشعرية عنده. 
رؤيا تواشجية؛ وذات أبعاد متعددةء من خلالها ينمي الشاعر قصائده من حيث 
هي بنية تنمّي مكوّنات جوهرية وتجعلها أكثر اكتمالاً ونُضجاًء عبر علاقات الاتّحاد 
والذوبان بين أطراف الموجودات الشعرية:(0) 

كتوهق امفيك واقنفييةة قاكفعة ف لوتسة فاده 

لاش دإ لوثكما واحد أكما من طينة واحدة 


إنَّ لون العنبر أشهب وإذا خلط بالمسك صار شديد السمرة إلى السواد()؛ فهي 
(الجارية) والمسك متوحدتان وليس بالمقدور التمييز بينهما لا لوناً ولا كنهاً ولا 
طينةً. وترتكز الصورة لدى بشار # بعض الأحيان على علة وحدة الأصل والوجود 
بين الكائن الإنساني والطبيعيء فيقوم النص باندماج الأصلين 4# بوتقة عنصر 
المافهلى تحر تون ”ا 

وغنحادة سواداء برّاقة كالماء ب طيب و لين 

كأنها صيفت لمن نالها ‏ منعنبربالمسك معجون 

ويقوم الشاعر أحياناً أخرى بإضفاء صورة الكائن الإنساني على أبعاد المكان. 
وهذا النوع من التحول يندرج 4# مجال الاتجاهات المحورية, الذي يسقط النزعات 
الإنسانية على العالم الخارجي للأشياءء وبهذا يبث النص الحياة ويحيى الطبيعة: 


1 الانتشار بدلالة انتشار رائحة (التفاح والريحان) 2# قوله: (حتى إذا وجدت ريحي..). 
مط كس لحرت ند ]دن لغرب 128 + 

نوراه 4 

ب هامش الديوان: 4/ 34. 

(©) الديوان: 4/ 199. 
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فمن دائرة علاقة الإنسان بالطبيعة © رؤيا الشاعر؛الدار/بيت الألفة:(1) 


لغبيذة دار منا تكتمننا اتداد تلوح مغانيها كما لاح أسطار 


أسائلٌ أحجاراً ونؤياً مهدماً ١‏ وكيف يجيب القول نوي وأحجار 
فما كلّمتني دارها إذ سألتها كبدي كالتفط شبت له الثار 
وعند مغاني دارها لو تكلمت لمكتكب باديالصبابة أخبار 
فإنه بجانب صورة المكان التي يقوم أسلوب العطف بدور بارز 4 تكوينها؛ 
(ونؤياء وكيف, فما كلّمنيء. وأحجار. وعند مغاني) أخذت تنهض 4# رؤيا الشاعغر 
صورة الكاتن الإنساني. وهي تتمثل 4# تقدم نموذج إنساني للمكان يمتد بظلّه على 
النص بأكمله؛ (لعبدة دار . ما تكلمنا دار؛ أسائل أحجاراًء تلوح مغانيهاء لو تكلّمت) 
إذ إن التفاعل والتداخل بين الكائن والمكان أحدثا تأثيراً كبيراً ب إثراء الصورة 
وتوسّع دائرة تأثيرها . وبهذا تتحكم 4# بنية الكائن الواحد (الإنسان) ثنائية 
متواشجة (الإنسان/ المكان) وثنائتية ضدية (الحضور “الغياب) أو(الحديث 
“«الصمت)»: وموقف بشار يميل إلى إضفاء العنصر الإنساني على الطبيعة (حيوانها 
ونباتها) وبهذا يعمّق وشيجة انتماء الإنسان إلى الأرض/) ويؤكّد موقفه الحميمي 
من الآخر. 
المدار الثاني للرؤية ل خطاب بشار الشعري: هو الفضاء المكاني: كإطار 
فني للحدث الذي يتموقع فيه النص وتجري فيه وقائعه الجزتية والكلية؛ عبر 
مؤشرات مكانية متتوعة, تتخلّلها تحولات ترتبط بالفضاء الكلي للنص؛ والكلام 
عن المكان مرتبط بالزمن, لأنٌ المكان يمكن أن يتضمن الزمن00 "ففي بعض 
الأحيان نعتقد إِنّنا نعرف أنفسنا من خلال الزمن؛ 4 حين أن كلّ ما نعرفه هو 
(') الديوان: 4/ 64 65. 
التقطة الأساسية الك ينطاق عتها عاستون باخلدر ف انه (جباليات العاق) هن أن البينت 
القديم: بيت الطفولة؛ هو مكان الألفة. ومركز تكييف الخيالء وعندما نبتعد عنه نظل دائماً 
نستعيد ذكراه. ونضفي عليه كينونة إنسانية: لأن إضفاء صفات إنسانية على البيت يحدث 
على الفور حين يكون البيت مكاناً للفرح والألفة. ينظر جماليات المكان: 82. 


( اللقة العلياء 247 وقد تحدت البابسة عن هذا الوضو ع2 المبحيت الأول : 
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تتابع تثبيتات 4# أماكن استقرار الكائن الإنساني الذي يرفض الذوبان: والذي يود 
عقن نك الماطدئ: كوبا التق ىن العدانف ينائقة أن نماك سسركنة زوين ار 
فالمكان دون سواه يثير الإحساس بالانتماء إلى الأرض (المواطنة): وإحساساً آخر 
بالزمن وبالمحلية. حتى عد الكيان الذي لا يحدث شيء بدونه؛ ويكون هو والزمان 
والمركة والتخرزاق ماهنة الوحود رالعالم الوضوك) 0 

إِنْ لطريقة الحياة ومدى التطور التكنولوجي ‏ خاصة يْ مجال التنقلات ‏ 
ارتباطاً اطرادياً بكيفية تعلّق الإنسان بالمكان: والشعور المتجاوب لدقّة ماهياته: 
ففي العصر الحاضر قامت التكنولوجيا بقصر "الزمن ووسعت المكان. إِنْ الذي 
حاولنا إضافته إلى هذا القول المألوف هو الفكرة بأن التكنولوجيا قد عملت بشدة 
على تصغير منظور الإنسان الخاص للزمن: وأنها عن طريق توسيع سيطرته على 
المكان الفيزيائي. حصرته أيضاً بصورة متزايدة # المكان الذهني والانفعالي 
للحاضر الآنيء خلواً من الاستمرار والعلاقات ذات المغزى مع الماضي والمستقبل. 
وهكذا وسعت التكنولوجيا بعد المكان الفيزيائي على حساب الزمن؛ لكنها أدت إلى 
تلص البعد العقلي للمكان إلى لحظة الحاضر الكثيرة التجزئة" (). والوجه الآخر 
لهذا التطور الهائل . أي من بدائية وسائل التنقّل إلى التقدّم التكنولوجي ‏ تفسره 
بوضوح المساحة الكبيرة التي تحتلها وصف الأماكن . خاصة الصحراء . © الأدب 
العربي القديم؛ لأنّ وسائل النقل # ذلك الزمن كان بداتياً جداً. ما جعل الإنسان 
العربي يتعلق بالمكان ويرتبط به ارتباطأ كبيراً. 

إِنْ رؤيا بشار تجاه الفضاء المكاني ‏ كبقية الشعراء السابقين والمعاصرين له 
تتمحور حول توظيف المكان لإظهار أبعاد الزمن وتجسيدها. إِنّه يقف 4 المكان 
بعد ابتعاد الحبيبة وانتقالهاء ليدخل 4 الزمان» ويسترجع ذكرياته: وريما يعود 
سبب ذلك إلى دورة الحياة عند العربي القديم "التي جعلته لا يعيش بالمكان بقدر 
ما يعيش ذ الزمان”7: فالدار هي المدخل المكاني والزماني ب آن واحد :(1) 


(أ) جمائيات المكان: 46. 

© ينظر إشكائية المكان 4 النصّ الأدبي: 5 و26 وأساليب الشعرية المعاصرة: 27. 
(© الزمن # الأدب: 121. 

5 الاتجاهات الجديدة 4# الشعر المعاصر: 275. 


53 


يادارأفق وت بالأجاالد تعتل الشوة. نهنا ومتجاكن: 


ل امتستحهرو إل دري يميا بين الأمسق إلى كدان" 
يمشي النتمامُ بجوؤما 2 مشي النساء إلى المساجدٌ 
ولقحنف رائنة كينا االخبكرا كد يفّصلنٌ إلى الخرائد 
سؤر أوا سفن كاللعيص من أو كالأمئة# المجاسدً 


أيام عبنسدةٌ وطن لن كأنهاأم القلاكتدً 


حجيسشُلون ستجحهل جزاليحها انندم خسن اللشؤاسيسن 
لله جص دةاإز علدت مثا قرف إلن انين قاكين 


يتجسد الارتباط بالمكان؛ وتعلّق الشاعر بأبعاده ب النص من خلال هذا 
التدقيق ي ذكر مفرداته. ومن خلال هذا الاستغراق الكبير -إن لم نقل المسرف- 
عملية الوصفء. وقد جعل النص من المكان المعبر إلى الزمان؛ وتم ذلك 4# نهايات 
الأبيات. فبعد أن ألم النص بجزتئيات المكان التفت إلى الزمان عبر عملية التذكر: 
(أيام عبدة وسطنهن). وأكثر من ذلك نجد أنْ صورة الزمان اعتمدت على بنية. 
مكانية لأن النص جعل من (عبدة) رأس القلادة ومقدمتها . 

هناك نمطان من المكانء المكان المتمايز 4# النثر والمكان الشمولي 4 الشعر. 
ومن خصوصيات الشعر أن الأشياء فيه تكسب صفة الشعرية لا من خلال 
محتواها ولكن من خلال بنيتهاء مادامت تملأ شمولية المكان الذي تحتلّه( "لكن 
ينبغي أولا أن نلاحظ المكان: الذي يستثمر فيه على مستوى الأشياء؛ الفرق 
(الشعر/ اللاشعر)؛ وكلمة (شيء) أو (كائن) ليس لها هنا معنى كوني والفرق ليس 
ملائماً إلأ على المستوى الظاهراتي الفينومينولوجيء: وداخل ظاهرية الكائن فَإِنٌ 


0 الديوان: 1/ 242. (الأمق وكُداكد) موضعان. (الخرائد): جمع (خريدة). هي البكر التي لم 
تُمسس قط. لسان العرب: مادة خرد: 162/3. وينظر الديوان: 2/ 91 و204/2 و 280/2‏ 
1 وك مرائيه يوظّف الشاعر أيضاً المكان كمدخل للتعبير عن جزعه. ينظر قصيدة 
2م. ا 

2 اللغة العليا: 247. 
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الحوار بين الذات والآخر هو الذي يتحكّم © انبثاق الحوار الموازي بين الشعر 
واللاشعرء ويكسبه الملائمة" () . وهذا بعد نتلمّسه 4 البناء الكنّى للصور الشعرية 
4 خطاب بشار الشعري؛ وعندما يفقد الشاعر الطرف المقابل؛ يجعل من المكان 
الطرف الآخر فيبني عليه بناءه النصيء فالمكان # مخيلة الشاعر وأثناء غياب 
(هي أو هو) يمثل دور الآخر من أجل ذلك يدخل ‏ حوار معه:(©) 


- يا.طلل الحي بذات الضمد 
أوحشت من دعد ونؤّي دعد 
عهداً لناء سقياً له من عهّد 
يَخْلفنَ وعداًء ونفي بوعد 
- يا دار بين الفرع والجناب 
قد ذهبّت والعيش للذهاب 
ناديت أهل أسمع من جواب 
إلأمطاياالمرج ل الصَحاب 


3 يعامو هناب الى التضاين 


بعد زمان ناعم ومرد 
ِذّ نحن أخيافٌ بما نودي 
فنحن من جهد الهوى 4 جهد 
لا عابيية ني الأعقيا تا 
لاعرفتاها على الخراب 
وما بدارالحي من كراب 
وملعب الأحباب والأحباب 


كانت بها سلمى مع الرباب 


- جح يت تر ص هنا 
يام 


سهل المجاري طيّب الشراب2 نَورَيفَئنيهرغاالدباب 


إِنْ مكامن القوة 4# إضفاء هنذه الحيوية الشعرية على تلك الآثارء نابعة من 
الطاقة الشعرية للتلويح؛ فكل مفردة من مفردات المكان» تبقى مثيرة من خلال 


(!) اللفة العليا: 247. 

2 الديوان: 2/ 219 220: ذات الضِّمد : مكان: والنؤي: ما يكون حول الخيمة العربية لثلاً 
يدخلها السيل؛ الأخياف: المختلفون جمع أخيف. أصل الخيف أن تكون إحدى عيني الفرس 
سوداء والأخرى زرقاء؛ وهو أخيف, ثم أطلق على الشيء المختلف. وجمع على أخياف. ينظر 
الوامقن 72195 220 ووتظر قصيد 8 7/2 242 

7 التيوان 141-1401 المرع واليقات) موطها و القت جنيع النقئنة وهدن: القرية أو: 
الليل والنهار لأنهما يتعاقبان. كراب: بمعنى أحد. مطايا المرجل: هي الآثا ل لأنه يعتلي عليها 
فكأنه يركُبهاء والمرجل: القدّرء السامر: مجلس السمرء ويسمّى من فيه سامراً أيضاً. 
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العلاقة الحسية التي تحتفظ بها مع المشاعرء وإذا كانت دار الحبيبة وآثارها تظهر 
شاخصة أمام المتلفّي ب شعرية موحية؛ فإِنْ ذلك يعود إلى سبب بنيوي يمكن 
وضعه تحت شكل التناقض؛ فالحاضر يقابل الماضيء كما يتقابل ما هو موجود مع 
ما لم يعد موجوداً؛ لكنُ الأحجار الباقية © الآثار. هي 4# وقت واحد حاضر 
وماضء فهي موجودة وغير موجودة # آن واحدء موجودة لكن ليست كما كانت, 
موضوع تناقضي وبنية متشاكلة, إِنّهِ حاضر ‏ ماضء خليط من (الآن) وما كان). 
رلك امافن يد الدا كاوها اللقيفية له تيعد اضر قزيهاً,اممتطاع الشاهومن 
خلال هذه الصورة أن يبقى غير متخلف عن الحاضر. إنّه (الماضوية) باعتبارها 
رمزاً لما حدث. وآنية باعتبار تأثيرها المتواصل 2# آن الشاعر وآن المتلقّي('). والذي 
رسخ حضورية المكان وتأثيرها أكثرء ميّلٌ الشاعر إلى تحويل رؤياه إلى دنيا زاهرة 
منفتحة؛ رمز إليها بِالنُور (الزهرة) ‏ سياق عيون جميلة وهي ترنو: (2) 

تلهو إلى تور الخزامى التّّد ١‏ ذزاهر من سّبط وجمّد 

مازال من حرج الصبا ب رند 2 يختال # ماءالتدىالْمتدى 

حتّى اكتسى مثلّ عيون البرّد ١‏ روضاً بمغنى واهب بن هُنّد 

حور العيون نُرْهِ الأحباب مثلالدمى أوكمها العذاب 

إن بشاراً كما هو معلوم ‏ قد قضى فترة طفولته وشبابه ‏ كنف بني عقيل ب 
النادية وأضنيح واحدا هنهم 2 انتفاثة اللكاتى والقبابدوتاكروالترات الشفرى العريين 
الذي يتّسم بتصوير علاقة العربي بأرضه (صحرائه). حتى أصبح التعبير عن هذه 
العلاقة الحياتية نمطأً تقليدياً متَبعاً فمن الطبيعي أن تترك الصحراء بصماتها ب 
المكان الشعري لدى بشارء لأن "جدلية الذات ‏ الصحراء هي العلاقة الأؤلى التي 
تؤطّر مجمل العلاقات وتصنع القيم لا الاجتماعية فحسب بل والأدبية أيضاً. 
فالصحراء ليست بعداً من أبعاد الحياة الاجتماعية والنفسية: وبالثّالي الفكرية 
والفنية فحسبء وليست كينونة موضوعية محايدة تنسرحٌ فوق الواقع الجفرا 
() ينظر اللغة العليا: 268 270. 


2 الديوان: 2/ 220, التّعد : الرّطب. الحرج: البَرَدء الرئّد: شجرٌ لأعواده وورقه رائحة حسنة, 
لاسيما إذا كان نديّاً والنّدى: بلل الطلل ينزل # الرياض صبحاً؛ والمندى الذي يبل. 
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والطبيعى فقطء بِلّ سمة تّحايث الذات وتلازمها بحيث تمتزج وإيّاها 4 وحدة 
عضوية لا فكاك لأواصرها ..'17) وعندما يقصد الشاعر التعبير عن هذه العلاقة, 
يمتزج وإيّاها بي نسيج لا يَجِدُ غير أسلوب التجريد وسيلة أبلغ وأنجع للإيصال:7©) 
طربت إلى (حوضى) وأنت طّروبٌ <١‏ وشاقك بين(الأبرقين) كثيب 
وتُوْي كخلخال الفتاة وصائمٌ ‏ أشج على ريب الزّمان رقوبٌ 
ومسجدٌ شيخ كنت 4# سَئّن الصبا ١‏ تُحيّيه أحياناً وفيه نكوب 
غدا بثلاث ما ينام رقيبٌُها 2 وأبقى ثلاثاً ما لهنّ رقيبٌ 
أواجي حُرّن للمحب يهجنّه إذا اجتازفيما يفتدي ويؤوب 
فلا بد أن تفشاك ‏ حين غشيتها فواحية الكتان عليتك وكيب 
إذا زُرَتَ أطلالاً بقينَ على اللّوى ملأنك من شوق ومن عذوب 
إن الانجذاب العاطفى نحو هذه اللّوحة المكانية غير نابع من جمالها الدائري 
وحَسّبء بلّ ومن خلال هذا التأطير الفثي المتمثل ل عزل المشهد من الطبيعة 
الواسعة الكبيرة. واختيار إطار فنّي لعرض صورة الديار لأن الديار المهجورة لم 
تكتسب أهميتها 4 النص كونها كانت 4# يوم من الأيام ملتقى مشتركاً له ولها 
حسب. بل لكونها أيضاً مدار رؤيا الشاعر والنظر إليها كشريحة من جنس»؛ جزء 
من كل؛ "وشيء ما لا يقال عنه إِنّه شعري إل من خلال كونه فقط يفضل 2# ذاته 
يط مفينا للفليو:: 607 تسترا الك تمكل الكل «الضبية لفحو رالديا ر): 


(') مقالات # الشعر الجاهلي: 18. 

© النواةة 18171 وطرئت]: خطات لتقسية على طريعة المعرون موز تموضنى) + اسم معان 
مرتفع: (الأبرقان): تشّية الأبرق. جبلٌ فيه لونان من رمل وحجارة يكون أسود وأبيض, 
(النؤي): الحفير حول الخباء أو الحاجز يمنع السيل؛ ويكون مستديراً. الأواجي: جمع واجية 
وأصلَّهُ وواجي بوزن (فواعل) فَّلبت الواو همزة للتخفيف. وهو الألم؛ (الهواجد): الساهرات. 
فهجد وتهجّد أي نام ليلاً وأيضاً بمعنى سهرّء وهو من الأضدادء ينظر اللسان: 31/15. 

(7ارنظرجمانيات لكان وده متف 1 © 

(©) اللغة العليا: 265. 
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إن التعلّق الشعري بالبعد المكاني» والتشبث به هو 2# الحقيقة مؤشر -كما ' 
يرى (غاستون باشلار)- للمكان الأليف الذي ولدنا فيه. إِنّه المكان الذي انطلقنا 
منه؛ وأجرينا عليه علاقات مع ما حولنا ومارسنا فيه أحلام اليقظة وتشكل فيه 
خيالناء وأكثر من ذلك إِنّه واحد من أهم العوالم التي تدمج الأفكار والتأملات 
الإنسانية» وأحلام اليقظة هو مبدأ هذا الدمج وأساسه؛ ويمنح الماضي والحاضر 
والمشتقيل النيت اناه يدنافة كش اها تكواكن الاتعاره كنا سكف 
هذا التداخل والتلازم بين الأمكنة والأزمنة وأحداثها 4 هذه الصورة:(©) 


إذا ورت أطلالاً بقينَ على اللُوى ملأنك من شوق وهن عدون 
متى تعرف الدار التي بان أهلها (بسعدى) فَإِنٌّ الدمع منك قريب 


ا 0 ا ان 2 5 م و 
تذكر من أحببت إذ أنت يافع غلام فمغناهإليك حبيب 


ليالي تشتاق الجوارٌ غرييةً إلى قود أسرار وهن غيوب 
إن المكان الأليف 4# رؤيا الشاعر يتألف من فغضاء مكاني واسع لأنّ الحياة 
البدوية والارتحال المستمرء جعل انتماء بشار المكاني شاسعاً واسعاً . نسبياً ‏ 
بامتداد رحلات القبيلة إلى آفاق البيئة البدوية: من هنا يمكن القول: إِنَّ المكان ا 
رؤية بشار مكان منفتح, لا وجود للجدران ولا لأماكن مغلقة 2# قاموسه الشعري. 
ويجد الشاعر نفسه مشدوداً إلى الديارء وظلّ إنساناً محتفظاً بهذا الانتماء. بحيث 
تحوّلت رؤيته إلى حدقة انفعالية للوجود وجود يترعرع ف المنظور الواسع لألفة 
المتناهي © الكبر, المتمثل # السياقات الشعرية البشارية 2# البيئة الصحراوية(3) 
تأبدت بُرقةٌ الرُوحاء فَالَلبَبَ فالمحدثات بحوضن أهلها ذهيوا 
فأصبحت روضة الْكاء خاليةً فماخرالفرع فالغرّاف فالكثبُ 
فأجِرَعٌ الضوع لا ترّعى مسارحة كلالمنازل مبشوث بها الكأبٌ 
كأنُها بعد ما جرالعفاءً بها ذيّلاً من الصيف لم يُمَدَّدَ له طنبٌ 
(') جماليات المكان: 44. 
© الديوان: 1/ 184: وينظر 1/ 181: 184/1. 
(© الديوان: 1/ 229 . 232. 
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كانت معايا من الأحباب فانقلبت 

أقول إِذّ ودّعوا نجداً وساكنه 
#61 

تطوي الفلاة بتبغيل إذا جعلت 

كم دون (أسماء) من تيه ملمعة 


عن عهدها بهم الأيام فائقليوا 
وحالفوا غُربةً بالدار فاغتريوا 


نان ين 


رؤوؤوس أعلامها بالآل 55-2 


ومن مقاصف منها القهُب والخَربٌ 


2 


كأنها عو ع وبها و 0 


0 


5 شي النعام بها 3 ومج” ا[ 


4 كل هناقة الأصواء موحشة 


يستركض الآلَ © مجهولها الحَدبٌ 
كتإن ف جا يتا سحن تعر قينا. مشا تجبهر أحناف] قفي 


ال د بو 
عة 


جرداء حوراء ممحشي متآلفها جشمتها العيس والحرياء مَنْتَصبٌ 
أصبحت الديار هنا جزءاً لا يتجزأ من الذات: فاندمجت بالذات والذات قد 
اندمجت بهاء ولهذا فإِنْ خواء البيت يعني خواء الذات؛ ولعل مكمن السرٌ يك تعلّق 
الشاعر الكبير بالديار المهجورة والأطلال المتبقية عائد إلى هذا الاندماج بين الذات 
والمكات(!): 
- إذا زرت أطلالاً بقيت على اللوى 
ونمَتٌ عليك العين 2 عرصاتها 


ملأنك من شوق وهن عذوب 
خممها عه مكلت شام فرناية. _ الاشماد دوكتي تو اتا 

ديارٌ خَلَّتٌْ من آبدات ولم يكن بهاالوحشإلاً جاملٌ وقبابٌ 

إِنّْه الشعور بالانتماء إلى المكان والتآلف معهة وى تمن معلا حصيو 
وغيابياً ب آن واحدء على محوري الواقع والذاكرة لأنْ غياب المحبوية على صعيد 
الواقع يقابله حضورها 4# حافظة الشاعرء كما أن غياب المحبوية ‏ حاضر 
الشاعر يقايله حضور المكان وألفته بة حاضره: وهذا المنطلق يجعل من كينونة 
4 ُ 

الديوان: 1/ 184. 


© الديوان: 1/ 223 . 224. 
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الذات. البؤرة المنطلقة؛ إِذّ إنٌّ أسلوب الكينونة لا يوجد إلا هنا والآن(!). لكنّ هذا لا 
يعني أن الذات 4 تحقيق وجودها هذا تتعامل مع المقام الحاضر (هنا .الآن) 
بمعزل عن القديم بيد أن صلة الذات بهما عن طريق الاستحضار يحدث هنا 
والآن بفعل خلاق يضفي حياة على الأماكن المستعادة والمتخيلة وإنْ كانت مهجورة 
خائلية إل من الحو والسناء: كما نض بالك لمر . 

وبتكامل الحضور والغياب تبلغ ألفة المكان عند بشار ذروة تمجيدهاء عبر 
الجمع بين حضور المكان وغياب الحبيبة # حركة متفاعلة0©: 

يأ (سعد) إني عداني عن زيارتكُم تتقاذف الهم واليريطة التنب 

نى كل هتاقية الأعهواء موخيشة ‏ «تستركصن الآل خامتحهيواها الحدنب 

كأنٌ 4 جانبيَّها من تغوّلها بيضاءً تحسر أحياناً وتنتقبٌ 

إِنْ ربط الخيط الدلالي لصورة السراب الهائج 4# الصحراء وهي تغفلي؛ 
بحسناء بيضاءء يعود إلى اندماج الشاعر روحاً وكياناً بالمكان وألفته الشديدة . 
بالحبيبة ودارهاء ويمكن الاستدلال بقول باشلار لتأكيد هذا الاندماج حينما 
يقول: "البيت هو ركننا 2# العالم, إِنّه كما قيل مراراً: كوننا الأوؤل» كون حقيقي بكل 
ما للكلمة من معنى؛ وإذا طالعناه بألفة غسيبدو أبأسَ بيت ا 

تلعب الاتجاهات والمسافات ‏ نصوص بشار الشعرية دور تقريب المفاهيم, 
وتجسيد القضايا المجردة إلى المتلقي؛ لأن العلاقات المكانية كالاتجاهات والمسافا 
ترتبط "ارتباطاً وثيقاً بوجود الذات. إذ إِنّه بفقدان الاتّجاه المكاني تفقد الذات بعداً 
من أبعادها الوجودية: ولعل وصف الصحراء بالمهالك حصل نتيجة هذا الإيحاء 
الوجودي حينما تضيع الاتجاهات لدى الإنسان 4 الصحراء. فمن هنا لا تقل 


) '؟ الإنسان بين الجوهر والمظهر: :16. 

) ينظر الفضا ء الشعري عند السياب: 66. 

) اكوا 1/ 231 الإبل المهرية منسوبة إلى قبيلة مهرة: والتُجب: لجس د وهو من الإبل 
القوي الخفيف السريع. والحدب: المرتفع من الأرض والجمع أحداب وده وحداب. ينظر 
لسان العزب؟ 301/1. ّ 

() جماليات المكان: 42. 
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تحقق بعدين وجوديين للإنسان. وتضفي على الحياة نوعاً من الثّقَة بالعالم. وتعد 
الاتجاهات مقاييس مكانية # مقابل الساعات والأيام والشهور التي تعد مقاييس 
زمانية.."7') وإنّ تعلّق بشار باتّجاه مكاني والتجاوب معه دون اتّجاه آخرء مرهون 
بمكان إقامة الآخر (المحبوبة أو الممدوح): ويمكن القول إِنْ الاتجاهات والمسافات 
بك رَؤيتة الشعرية تمتلك يعدأ تضميا تابعا من هدض تحاوب الأخومعه فإذا كان 
الآخر الحبيبة أو الممدوح تحفظ وده فهو يُحبَّن ذاك الاتجاه ولا يبالي بالبعدء وإن 
كان الشكى هو الكاميل: فالقر بق نظرة لي 
مكاي معستلن وإن ذننت يكلت. .ينافيت التفيسل والفحرت 
2 . 0 :2 ب د 32 
- كأن فؤادي حين يذكر بَيَنها ‏ مريض وما بي من سَقام ولا طبا "ا 
أخعاذن بعد الدان والقوب شيافف - . خللز انا معبوظ يق ول كبرت 
- ذهبْت وله ثلمم ببيت الحياكب. ولع تشتف قلباً من .طلاب الكواغعب) 
نعم إن كذ الأبعاد للقلب راحةً إذا غاب المجهودٌ من كل طالب 
- دنا بيثُ من أهوى وشط ببيته حبيبٌ فأصبحث الششقي المعدبا(© 
طلا فنعب فكع الهشطا اويذنا ماقتو الأرهن الفريكبة مدو" 
على النأي محزون وي اقرب فيا كب دا أي الطرقين أركب 
وقد ترتكز الصورة المكانية عنده على الناحية الإخبارية دون إضفاء اليعد 
0 الفضاء الشعري عند السياب: 188. 


© الديوان: 1/ 190. 

اقديوا 6 1ل ق8 النموتهل: تسافا ؤفراقياد والطو هنا الشحو وقتال المسعوو مطبرت: 
شاعف: ورد 4# اللسان: الشعف: شدة الحبء أو الحب الشديد الذي يتمكن من سواد القلب 
لا من طرفه. أي غشى قلبه. وهو لغة من شَقّف. ينظر اللسان: 146/7. 

0 الديوان: 1/ 203 لم تُلمم: لم مزل : 

5 الديوان: 1/ 210. 

6( الديوان: 1/ 293. وينظر الديوان: 1/ 221: و155/2: و84/2. و294/4. و274. 
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الجناق هلح المكان الذي مجرت انحببية تنود إذ) كانت من من اضك الفا 
ولم يكن هجرانها رغماً عنهاء كما تنعدم الألفة بين الشاعر وذلك المكان: لانعدام 
آمال وذكريات تجعلانه يشعر بالحنان نحوه والاندماج به:(") 
تعرّعن الحوراء إن عداتها وقد ترك ت(بالرّابيين) لقاء 
يموت الهوى حتى كأن لم يكن هوى وليسالما استبقيث منك بقاء 
وكيف ترجي أمَ بكر بعيدة وقد كنت تُجفى والبيوت رثاء 
بخلاف ما نجده 4# الوجه الآخر لهذه الرؤية» التي يوظف الشاعر فيها 
الاتجاه والمسافة ب تجسيد عواطفه ولوعته وشوقه للحبيبة الراحلة المرتحلة:©) 
إذا شتت هاج الشوقّ واقتاده الهوى إليك من الريح الجنوب هَبوبُ 
هوى صاحبي ريح الشّمال إذا جَرَتْ ١‏ وأهوى لقلبي أن تهبٌ جنوبٌ 
وماذاك إلا أنها حين تنتهي2 تناهّى وفيها من (عُبيدة) طيبٌ 
اذى لمتقشس قيس ة) إكيد .اق وان كانمقها تلطيين 
لفن شغلنة قلت رعويد )تنك المنوى. ١‏ ٠«ظنيس‏ الأشرى اله واد قصيت 
إن موقع الحبيبة هو مركز الاستقطاب ومركز جذب ميول الشاعرء إل أن هذا 
التمركز المادي (موقع الحبيبة) والمعنوي (عواطف الشاعر) يجسد انفصاماً فعلياً 
قائماً 4 الحيّز الجغفرائ بين (أنا /الشاعر) و(هي /المحبوبة). لكنّ الريح تصبح 
حلقة الوصل بينه وبينهاء وتستمد الريح هذه الإمكانية من مهبها/ الجنوب؛ وهذه 
الريح التي هبّت من الجنوب/ الاتجاه. على المساحة الغيابية وصولاً إلى مكان 
الشاعر. هي 2# الحقيقة انعكاس لسيطرة هواجس حب (هي) وتغلفله © أعماق 
الشاعر, الذي بقي قلبه متعلقاً بها على الرغم من الانفصام المكاني بينه وبينهاء 
وقد عمّق صورة الوصال تحويلٌ مجرى جدل الثنائية بين الشاعر وهي /المحبوبة : 
إلى حقل مغاير متمثل بشخص الشاعر وصاحبه. وبريح الشمال وريح الجنوب: 
0 الديوان: 1/ 127. الرثاء: البيوت متقابلة ومتناظرة. 
© الديوان: 179/1. 
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هوى صاحبي ريح الشمال» وأهوى لنفسي أن تهب جنوب. 

المدار الثالث: الصورة ‏ الحركة أو البنية المشهدية: تكاد العلاقة بين الفنون تكون 
أمراً بديهياً لا يشك فيه مهتم بأمور الفن؛ ويكفي النظر 4# بعض العلاقات والتعبيرات 
الشائعة ب الدراسات النقدية الأدبية: لتأكيد وإبراز التواصل بين هذه العلاقة الحقيقية 
والغامضة # آن واحد؛ ومن هذه التعابير معمار الرواية. تصوير الكلمة وموسيقاهاء 
تجسيم الموقف والفكرة؛ لون النغمة والشخصية.. الغل'). يقول الشاعر الأمريكي عزرا 
باوند "إن العمل الفنّي الحق هو ذلك الذي يحتاج تفسيره إلى مئّة عمل من جنس أدبي 
آخر. والعمل الذي يضم مجموعة مختارة من الصور والرسوم هو نواة مئة قصيدة”7© إذ 
تظهر هذه العبارة أن الإبداع الفني الحق هو الذي يوحي بأكثر من عمل فني:؛ لأنْ الإبداع 
مجال من مجالات الفنون الجميلة لا بد منّ أنّ يدفع المنتجين © الفنون الأخرى إلى 
مزيد من التقدم والابتكار. كل هذه الأمور تنسجم مع ما تؤكده فلسفة الفنٌ والنقد 
الأدبي الحديث من أن قراءة القصيدة أو تأمل اللوحة نوع من إعادة خلقهاء وأنْ القصيدة 
يمكن أن توحي بعدد من الدلالات بقدر ما يتاح لها من قراءات(©. لذلك من الممكن 
مقارنة المؤلفين السينمائيين الكبار ليس فقط مع الرسامين والمهندسين والمعماريين 
والموسيقيينء وانّما مع المفكرين أيضاً. لقد فكّروا من خلال الصورة ‏ الحركة والصورة ‏ 
الزمن بدلاً من أن يفكروا من خلال المفاهيم والتصورات(©. 

تنطوي بعض النصوص 2# شعر بشار على بنية مشهدية: إذ تقترب عين 
الكاميرا لتصور لقطات وتفصيلات. فاستطاع بشار أن يؤدي ما يشبه دور كاتب 
سيناريو ل أحيان: و أحيان أخرى ما يشبه دور كاتب سينمائيء: وقد تقترب 
الصورة الشعرية من اللقطة السينمائية؛ بإيجاد مكوناتها كالحركة والصوت واللون 
مع تغير زاوية التصوير وحركة الكاميرا. 

إن هذه التقنية الأسلوبية التي وظّفها الشاعر # نصوصه الشعرية؛ إن هو إلا 
توظيف خلأق لطاقات المخيّلة؛ وقدرات الإدراك الحسي الطبيعي لدى الإنسان, 


1ن 58 : 
' قصيدة وصور (الشعر والتصوير عبر العصور): 7 -8. 


4 2 
(؟الصورة . الحركة أو فلسفة الصورة: 4. 
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فالسينما .كما يرى برجسون . حينما تعيد تأليف الحركة من مقاطع ساكنة لا 
تفعل إلا ما فعله الفكر الأشد قدماً أو ما يفعله الإدراك الحسي الطبيعي: وهو 
يعتقد أننا نلتقط من الحقيقة الواقعية الجارية أمام مناظر شبه آنية؛ ونا كانت 
هذه المظاهر تحمل الخصائص التي تمتاز بها هذه الحقيقة الواقعية» كان لابد من 
نظمها 4 سلك صيرورة مجردة. أي صيرورة وحيدة الشكل وغير مرتية. موضوعة 
صميم جهاز المعرفة؛ وما ذلك إلا لمحاكاة ما 4 هذه الصيرورة نفسها من 
خصائص مميزة. فالإدراك الحسي والإدراك العقلي واللفة تسير على العموم 2 
هذا الطريق. سواء أفكرنا # الصيرورة: أم عبّرنا عنها بالألفاظء أم أدركناها 
حسياً؛ فإننا لا نفعل # جميع الأحوال إل شيئاً واحداًء وهو تحريك جهاز 
سينمائي داخلي. وخلاصة القول إن آلية معرفتنا العادية ذات طبيعة ونين قي 

إنّ اللقطة هي الحركة منظوراً إليها # وجهها المزدوج؛ انتقال أجزاء 2 
مجموع يمتد داخل المكان؛ وتغيير © كلّ يتحول داخل الديمومة. فاللقطة شبيهة 
بالحركة: إذ لا تكفْ عن تأكيد التحول والانتقال؛ إنها تجزيء الديمومة وتجزيء 
أجزاءهاء بحسب الموضوعات تكون المجموع. وهي تجمع الموضوعات والمجاميع 2 
ديمومة واحدة لا غير كما أنّها لا تتوقف عن تقسيم الديمومة إلى أجزاء ديمومات 
وعوسل - كنه205, وبما أن الذي يقوم بهذه التقسيمات والتجمعات هو شعور 
51 فسيقال عن اللقطة بأنها تعمل مثلما يعمل الشعور. غير أنْ الشعور 
الُميساكن لون محى ونين جمهور النطلارة: ونيض النظلن: رثه العاميرا وهيذا 
العور يكون ينا إنسانيا وبمينا اخرلا إتشانيا اوهو زياد 07 

إن القصائد التي تنطوي على البنية المشهدية ب خطاب بشار تمتلك مقومات 
السيناريو أو النضن الفني: وتتجسسك هذه المقومات الفنية من خلال مستويات اللغة 
الشعرية وثرائهاء ففي قصيدة © مدح مروان بن محمد وقيس بن عيلان7 » يعتمد 


(!) الصورة - الحركة: 6 16. 

ايتظر كيت نكتي الشينا ريو 133 والضورة الشركة 6: 

0 الصورة ‏ الحركة: 6 7. 

)هو سرواك كن اسمن سراق قر فاه يض اننكة ومني اتلكي الحدان: ركان داواي 
ومكيدة وبسالة # الحروب, أخن الخلافة الأموية غصباً. قيس بن عيلان هو اسم جد قبيلة 
عظيمة من قبائل العرب المضرية (ينظر هامش الديوان: 1/ 316 320). 
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الأسلوب الشعري على بنية مشهدية لتصوير القتال وقوة الجيش وشدة بأسهم.: 
وكأن هذا التصوير كائن بعين الكاميراء وهي تنفتح لالتقاط حركات الجيش 
بانتقالاها البضرية وخلقيتها الشنه قضصصية وطاقتها التعبيزية الكامفتة اعاطن5: 
و زمن القصيدة نجد النص يستعير آلية الزمن الملحميء فللماضي حقيقة 
الحضورء كما أنْ المشهد يعتمد على الصور الحسية؛ وبدءاً بمقدمتها التمهيدية 
يجرّد الصور ويجعلها حضورية:(!) 

ألاكَ الألى شقُوا العَمَى بسيوفهم» عن الغي حتّى أبصر الحق طالبة 

إذا ركبوا بالمشرفيّة والقتا وأصبح مروانٌ تمد مواكبة 

هذه لقطة رئيسية (5501 1435165) للمشهدء والجيش 4# أهبة الاستعداد 
والجند متمسكون بسيوفهم.: ويؤدّي الجيش دور الشخصية الرئيسة: وهو يصول 
ويجول: وإذا ما علمنا أن جوهر الشخصية هو الفعلء؛ فإِنْ فعل الجيش يبدأ منذ 
المقدمة ويلمح إلى غايته تلميحاً (حتى أبصر الحق طالبه) وبهذا نجد أن النص 
يمهّد للمشهد منذ البداية» ويعرض مكوناته الملحمية لشدٌ انتباه القاريء وإلقاء 
الطعم إليهو2). 

وما زال مثا ممسك بمدينة 20 يراق بأو ثفر تخاف مرازية 

ثم يغير النص حركة الكاميرا وينقلها إلى حدود السلطنة. ومن خلال حركات 
بطيئة 12080 +5101 ليلتقط صورة التأهمب والحذر الدائم من خلال الصيغة 
الاسمية (ممسك) 2# قوله (مازال مثا ممسك) للجيش الذي يراقب جميع الثغور 
وليثبت حضوره يذ الحدود النائية, وإنّما خص المرازية لأن أكثر الثفور البرية 
للسلطنة الإسلامية يومئد كانت من تخوم بلاد العجم من جهة الهند والصين!©. 
وهذا يوحي بعدم الانشغال الكلي بهذه المعركة, موازنة بقوة العدو. كما يلمح إليه 
النص # البيت الآتي: 


5 اتزيواق 11 :520316لا يتس العا ل لذوانة جرت القساقه امد رحة فحت هذا الوم 
ولكن فلينظر الديوان: 2/ 10, و270/2, و152/2: و64/4: و223/1. 

“يفطن امنا ره مد ملف 1943813 

سامش الرديوات 517/1 
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إذا للك الجبار صعر خدهمء2) مشينا إليه بالسيوف نعاتية ‏ 


بلقطة قريبة جداً ومكيرة ( 10 .') .8) - منا - وء10ء 7 يعرض النص و 
كناد فاقد الم ة: إن الارك كفس السيور المركية وتعبيرها فاق ده معدن 
الأساليب السينمائية لقراءة الشخصية قراءة داخلية نفسية . وخارجية ومن ثم 
تعميق أبعادها ل اللقطة فإثراء المشهد كلية. ثم يقوم النص بتغيير حركات الكامير 
إلى حركة أفقية (2411)؛ حسب حركة المشي؛ وحركة الركوب للانطلاقة كما 
الميفين الأقين مع ترك عين الكاميرا على حركة المشي وأصوات وقع الأقدام: 

وكنّاإذا دب العدوٌلسخطنا 2 وراقيّنا خ ظاهرلا نراقيَّة 

ركبنا له جهراً بكلّ مثقّف(»22 وأبيض تستسقي الدماءً مضاريّة 

إنهم لا يقابلون دب العدو بدبٌ مثله؛ وإِنّما يقابلونه بشجاعة مجاهرة: مع 
التركيز على الأسلحة المستخدمة # تلك المعركة (الرُمح: والسيف). 

وجيش كجنح اليل يرجف بالحصى «بالشول والخَطي حمر ثعالبة 

يدمج الشاعر هنا لقطتين, لإنتاج تقابل مشهدي؛ لقطة كاملة 1-088 (5 ..آ) 
5201 لعرض ضخامة وقوة الجيشء عبر تصوير الجيش وتشبيهه بقطعة سواد., 
ونه كشن اكتظاظة وخن طلا 'وتحف لآ محفل تالمقباك1 » ولقطة قزيبة جد 8:3 
ل] .0) لوقع أقدام الجيش على الأرضء وهو لا يقتفي على الدروب المطروقة ولا 
يسير سير الهوينا وإِنّما عار ا الم غايته غير حافل بالعقبات. وتجدر 
الإشارة أنْ اهتمام النص لم يقتصر على رصد الحركة:؛ ولكنّه التفت أيضاأً إلى 
الناحية الصوتية الملازمة لهذا المشهد الملحمي؛ ففضلاً عن صوت وقع الأقدام 
(الدب) وفضلاً عن رصّد دوي الأصوات. غلّف الشاعر معانيه وغشيها بالإيقاع 
الخاص والتّغم الموسيقي المتصاعد, وتلك الموسيقى ربّحت المعاني وأحيتها. وجعلتها 
تَحملٌ ما هو أقصى من مضامينهاء فالإيقاع المترئّح الثائر هو المعنى الأكبر الذي 


1 سل 0013 8 ا « 

( المثقف: حديدة تكون مع القواس والرماح يقوم بها الشيء المعوج. ينظر اللسان: 20/9. 

6 الرُجفان: الاضطراب الشديد؛ ورجف الشجر يرجف: حركته الريح ورجفت الأرض إذا 
زلزلت. والخطي: الرمح. ينظر اللسان: 112/9 113. 
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يضم القصيدة كلها 4 أحشائه. وهذه الموسيقى العسكرية الماثلة #ْ الوزن وطبائع 
التفاعيل وتوزيع الحروف والصيغ والألفاظ هي التي نكّدتٌ بذلك للمعنى ومُعنت 
فيه ووهبت الملحمية(). 

ثم ينخرط النص شيئاً فشيئاً إلى التحديد الزمني» وتشخيص ساعة الحسم: 

غدونا له والشمس ‏ خدّر أمُها ‏ تطالعنا والطّل لم يَجرذائبَُة 

تحديداً لوقت تحرّك الجيش للصولة البطولية؛ يوجه باللقطة إلى نزوع حركي 
على عصب حساس أو إلى سلسلة من مكيروحركات 111670 - 110115106014 لصورة 
الشمس وهي 4# حالة الشروق؛ فلقطة قريبة جد (10 .0 .8) للنّدى ما فوق أوراق 
الأشجار قبل أن تذيبه الشمسء للدلالة على التبكّر إلى القتال أو الإقدام عليه من 
دون النوم؛ وهذه اللقطة القريبة بحدً ذاتها تحمل مكاناً . زماناً خاصاً بها(2). . 

بضرب يذوق الموت من ذاق طعمه وتثدرك من نجى الفراز مثالبّة 

تلتقط عين الكاميرا إمعان الضرب حتّى بات العدو ضريقين؛ إِما القتلى وإما 
الهاربين. 

كأن مشارالنّقع فوق رؤوسهم وأسياهنا ليل تهاوى كواكبة 

تلتقط الكاميرا من علو المشهد الكلّي؛ مع الانتقالات السريعة إلى قلب المعركة, 
جامعة بين ثلاثة أبعاد حركية حسية؛ حركات السيوف والأيدي وحركة شرارة 
السيوف وهي تتشظّى 4# السماء المظلمة كالكواكب المتهاوية من جهة, وحركة 
انتشار الغبار فوق المعركة من جهة أخرى. 

ويختتم المشهد بعرض لقطتين كاملتين (5 ..آ) 5501 1.0828آ؛ صورة الخليفة 
وجيشه المظفر براياته الخفاقة. وصورة العدو المنهزم: 

بعثنا لهم موت المُجاءة إنّنا22 بنواملك خفّاقّ علينا سبائبَه 


فراحوا: فريقاً + الإسار ومثّه2 قتيل ومثللاذ بالبحرهاربّة 


(') ينظر كك النقد والأدب . العصر العباسى: 60. 
الصورة الجحكة زف فكيدة السؤرة 2151 
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وقريب من هذا الأسلوبء قيام النص إبراز جانب معين من الجوانب التي 
يتّسم بها الفرد أو الشيء المتفرد أو الحادثة أو العلاقة المعينة, كالتصوير الساخر 
أو الرسم الكاريكاتوريء إذ يعمد النص كثيراً إلى أسلوب التصوير الساخر, لاسيّما 
4 الهجاء. فقدم أبياتاً أشبه بالرسم الكاريكاتوري تثير الضحك والمتعة. على نحو 


1 5 

قوله:(0) 
ولا تبخلا بَخُل ابن قزعة إِنّْه ميقافة أن برح تكد اه حسزين 
فَقُلٌ لأبي يحيى متى تدرك العلا و كل معروف عليك يمين 


[ذااجكسة ةنق حاشية شين باية فلم تلّقة إلا وأنت كمين 

وك التعبير عن الكرم وتصويره. يتّكنْ النص على إبراز صورة الأنف 2# الوجه 
لعلاقة الأنف بالارتفاع والعلوٌ ب مجسّم الوجه:(©) 

تنيت أثنف الحعوذ إن زايلقةه عطس الجودٌ بأئّف مصطلم 

- ألا أيهاالسائلي جاهداً ليعرفنيأناائ فٌالكراة) 

يشه عمل الشاعر هنا 4# هذا الموقف عمل الرسام الكاريكاتوريء الذي يبرز 
أنْف أحد الأشخاصء فيرسمه بأنف بارز منتفخ أشد الانتفاخ. فالمبالغة التي تبدو 
الرسم الكاريكاتوري ‏ سواءً بالتضخيم أو بالتصغير أو بغير ذلك من مبالغات ‏ 
إِنّما تدلّ على إلقاء كثير من الضوء على الفرد أو الشيء أو الحادثة أو العلاقة 
لإبراز خصيصة معينة يعلنها الفنان على الملأ ويشير إليها بنوع من التأكيد 


4 
والوضوط). 


(!) الديوان: 4/ 212-211. وينظر الديوان: 2/ 56 و128/3, 50/4: و4/ 95. 

6 الديوان: 4/ 183. | 

#7 القيواة 456/4 وتلاتظادع ف موين :من امون |لستالكزة واكارياكوزية ين ضاف 
الديوان: 4/ 131, و3/ 178 و214/4: و198/4: و119/4. 

0 ينظر سايكولوجية الإبداق 37, 
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إطبحث إلثالث: البنية الفعلية 


ينطلق هذا المبحث من خلال سيطرة البنية الفعلية على مسار النصوص 
بشكل بارز وملحوظ!!). وهي تطفى على مساحة الانفعال الشعريء قالبنية الفعلية 
تُعَدْ إشارات شعرية سامية القيمة تضفي الحركة والتجّدد على مسار النصوص,. 
وهي من أسباب انعتاق الإشارة وتحركهاء إذ إِنْ الباحثين متفقون على أن (بنية 
الفعل) تتضمن زمناً من جهة الصيغة, وأقساماً زمنية من جهة (أشكال الصيغة). 
كد من جهة (مادة الاشتقاق) أي أن البنية الفعلية تتضمن حدثاً ذا نسيج 
زمني(2 '. ويمكن هنا استعارة مثال (ورقة الشجرة) الذي حَلَعَهَ العالم اللفوي (دي 
سوسير) على الرمز اللغويء تخلعه على (الفعل): فالفعل ش هذا المنحى؛ ورقة ذات 
وجهين: الوجه فيها هو الحدث,؛ والظهر فيها هو الزمن (أو بالعكس)). ولا يمكن 
حسب مقولة؛ (الحدث لا يكون إل 2 الزمان) تمزيق وجه هذه الورقة من غير 
تمزيق ظهرها ويعني ذلك كلّه؛ زمنية الفعل اللفوي المطلقة!©). 

إنْ طبيعة أسلوب بشار # خطابه الشعريء تميل نحو الاستغلال الفعال للبنية 
الفعلية. والدراسات النقدية تولي هذا الجانب أهمية بالغة؛ لأن الأسلوب الفعلي ‏ 
بطبيعته ‏ يمتاز بحيوية وتجدد مقارنة بالأسلوب الإسميء لدلالته على الحركة 
وارتباطه الشري والزن ).مق هذا النظلق شبيضاول الائفك هنا البحمث 3 
مدارين: الأول: مدار الحركة والأفعال المشحونة 5-8 دلالية متميزة: والثاني: 
مدار الزمن. وهما مداران متواشجان والحدث يتكون من كليهماء فالحركة تقتضي 
عنصر الزمن وعنصر التغير عبر الزمنء وكذلك الحال بالنسبة للزمن الذي يجري 
التغير والتحول فيه عبر استمرارية حركة الحدث. ولولا ضرورة التزام المنهج 
الأكاديمي لم يكن من الجائز الفصل بينهما . 


ا( ) ففي الجزء الأول من الديوان ورد (أربعة آلاف وثلاث مئة وسبعة عشر فعلاً) دون إدخال 
أسماء الأفعال ضمن دائرة الأفعال» كما هو جار عند بعض الباحثين قديماً وحديثاً . 

ينظر دلائل الإعجاز: 103 . 104 والفعل زمانه وأبنيته: 15 . 16, والصيغ الزمانية ذ اللغة 
العريية: 53. 

(ايعظر اللخطيكة والتكفقين: 307270 وَالْصيع الزفنية نه الاعة العرنية: !33 

© النحو العربي . قواعد وتطبيق: 86. 
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1- مدار حركية الفعل والأفعال المشحونة: 
إن مفهوم الحركة مفهوم مزدوج. يسهم 4 إنجاز تحليل يموضع الفضاء 
والزمن # إطار وظائف تغير الحالة والعمل وتأويل العبور من فضاء إلى آخر؛ ومن 
فترة زمنية إلى أخرى, وتتمفصل الحركة بحسب توجيهها إلى مقصدية ما00). 
والحقيقة أن الطاقة الحركية للفعل تعتمد على عدده الكمي ومكانه ف السياق؛ 
هل يأ ار الك ا لح وام ويعبارة أخرى تزداد 
طاقة بفركة الأففال كزيادة هدذها الكمنى د مداو الساة 0 وطح ونفنة تقصوضنل 
عندما يستهل النص بهء في صور الرحيل لدى بشار يكون البدء (الاستهلال) 2 
الغالب بالجملة الفعلية( التي هي أكشر الأبنية دلالة على التوسّع والإحالة 
والتفكيرء تجاوباً مع طبيعة الرحلة والحركة المتواصلة # المسير. ونجد هذا الجانب 
الحركي الطاغي # لوحاته الشعرية المتعلقة بصورة الرحيلء فيكون الشاعر فيها 
هو المتكلم إلى نفسه على طريقة التجريدء حيث يختلط المتكلم/الراوي. فالاثنان 
م يستوجبان الحدث وباحلان 2 صبياهة أسلوبية مركبة تد تتيح للنص أن يمتد 
بقاع متفاعلة:(4) 
0( ؟ معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة: : 66. 
7 ينظر إشكالية المكان ‏ النص الأدبي: 30. 
)وقد هاخا ومعفق الديوان الفح مسحي التكاهر برو ماشون :إن امينام الشاتهر 
بافتتاحيات قصائده. فقال عند قول بشار: 
تجاللت عن فهر وعن جارتي فهر وودّعت تُعمى بالسمّلام وبالهجر 
"افتتاح هذه القصيدة بتجاللت ‏ الذي هو فعل مضى أخبر به عن نفسته دون تجريد ‏ افتتاح نادر. 
غير مطروق 2# الشعر العربي؛ لأن أكثر الافتتاحات أن يكون بحروف التأكيد والاستفهام 
والتنبيه والنداء كقول نابغة: لقد لحقت بأولى الخليل تحملّني. وقوله: فى وكأني لدى 
الثعمان . البيت وبال سينا مكل قوليه طرف «الدولة أطثلال بيزقة تمد . وقول عنترة: هل 
غادر الشعراء من متردم. أو بالفعل المسند إلى الغائب نحو: آذنتنا بينها أسماء. أو بالخطاب 
وهو كثير مثل: ففا نبيك. 
احتذى فيه حذوافتتاح سورة الفرقان وسورة الملك (...) وهذه الندرة تجعله من الافتتاح 
العزيز. فيكون فيه براعة المطلع؛ وهي مما يعجب به نقاد الأدب لما فيه من الابتكار" (ينظر 
هامش الديوان: 272/3 273). 


7 الديوان: 1/ 291 299. 
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1-نأتك على طول التّجاور (زينب) 
2-كأنْ الذي غال الرحيلٌ رقادها 
3دمداعن امنا فاعنا من وذاعنا 
4-فَإِنَ تنصبي يوماً إلى لّمّة الهوى 
5-سّلي تُخبري أن المعنّى بذكركم 
6»إذا ذاد عنه عقرياً من هواكم 
7-فبات يَدَنّى قلبه من جلادة 
#عانى :تهنا ملقبوياين فؤاده 
و-لذي مُضجَة عتكم كه أجنبية 
0 مواد على نهي النّصيح كأنّما 
1-فمات بما يرخى له منّ خناقه 
32-كشاكية من عينها غَرَبَ فُرّحة 
3-يفص إذا نال الطعّام لذكركم 
14-فلا مذهبٌ عنكم له شط أودنا 
5-على الثّأي محزون وك القرب مغرم 
6-إذا حَدرتٌ رجلي شفيت بذكرها 
7-لقد عنَيتٌ عمًا أقاسي بذكرها 
8-يرى الناس ما نبدي بزينب إِذّ نأت 
9-يروح ويغدو واجداً ينتحي الهوى 
0-إذا عرض القوم الحديث بذكرها 


1-]إذا مااتآت فاتعيش ناء لنأيها 
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وما شعرت أن الثُوى سوف تصقّب 
بما عضبت من قُرينا النفس تعضب 
على بعدها بالوأي إذ تتقرب 
فِإِنّي بما ألقى إلى تلك أنّصب 
على سنّة فيمن يحيب ويدأب 
برقيّة دبّت له منك عقرب 
د 
سواك. فيُلمي جره هم يقلي 
وعن نصح دنياه به القلب أجنبٌ 
يحت بما ينهى إليه ويتعب 
ويحيي علوقاً 4 الحبال فينشب 
تداوى بما تدوى عليه وتذربٌ 
ويشرق من وجد بكم حين يشرب 
سواكء وك الأرض العريضة مذهبٌ 
فيا كبدا أي الطريقين أركب؟ 
آذاها شاهعة كاسهها حين تكب 
وعم يقول الشاهدي حين أطرب 
عجيباً. وما يخفى من الحب أعجبٌ 
على رجل مصبور على الورد أجرب 
أكين كما ان اووس الوسيي 


وإنْ فَرَبَتْ فالموت بالقرب يقرب 


2-كفاك من الدّلفاء لو كنت تكتفي 
3وقاتلة حين اسّتحق رحيلنا 
4 أغاد إلى (حران) من غير شيعة 
5فقلت لها: كلّفنني طلّب الثدى 
6-سيكفي فتى من شيعة حد سيفه 
7 إذا استوعرّت دار عليه رمى بها 
8-فعدي إلى يوم ارتحلت وسائلي 
9-لعلّك أن تستيقني أن زُورتي 
30-وماء عفاء لا أنيس بجوه 
1-وردت إِذّ التاث الهجانْ وقد خوى 
2-نعوج على التأويب صعرٌ من البرى 
3-إذا ما أنخناها لفير تئية 
34-وفَعنَ فريصات السديس كما دعا 
5-فلائكص إن حركت كما تكمئشت 
6تسرى الليل والتّهجيرٌ بي كل سبسب 
7دياميم ترمي بالمطي إليكم 
8-وكم جاوزت من ظهر أرعن شاخص 
9-لها هاتف يحكي غناءً عَشْنْقاً 
0لففنّت غناءً عينة ولسانة 
العمو اديت لا الس ول فيل 


2كشإليك آيا أيوب أسمغفت صاحيق 
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مواعد لم تذهب بها حيث تذهبٌ 
وأجفان عيّتيها تجوب وتسكب: 
وذلك شأوٌ عن هوانا مغرب 
وليس وراء ابن الخليفة مَطلّبُ 
وكُورٌ علات ووجناء ذعلبٌ 
بنات الصوى منها ركوب ومصعب 
نوافلك الفعال من جاء يضربٌ 
(سليمان) منّ سير الهواجر يعقبٌ 


م كبر بيع 


خايفام مين نيت عقا وملحلين 


نواشطُ # لج من الليل تَنتَعَبُ 

على غَرَض الحاجات والقومُ لغب 
عن كن من اضالة الأيك أخطّب 
كأنَ على أكسائها الجن تجلب ‏ 
عا وضة فق عا وطن النصن سييسنى 
تظلٌ بناث الأزّل فين تلقّبُ 
ومن بطن واد جوفّة متصوبٌ 
سميعاً بما أدى له الصوت معرب 
قريب مصار الصوت ليس يثْقّبُ 
يعيش ولا يفذوه أم ولا أب 


أغانية والناعجات تسرب 


تتآزرٌ البنيتان السطحية والعميقة 4# تصوير تجلّيات الرحلة # النص بكل ما 
كيه مدن وقنات وتكووات: شتزاء القائنة عنها الثسننث الكالضن: اوحعلها تمهيدا 
للوصول إلى الممدوح. وقد قام النص عن طريق استغلال حركية البنى الفعلية, 
بإضفاء الحركة والحياة على الأمكنة الموحشة المقفرة التي تحتل البنية الفعلية 
موقع الصدارة # الصياغة الفنية. 

تتكون صورة الرحيل هذه من لوحتين؛ تبدأ اللوحة الأولى من البيت الأول إلى 
البيت الثاني والعشرين: يصور الشاعر من خلالها رحلة الحبيبة وهجرانها مع 
رصد حالته النفسية. حيث نجد سيطرة التقابل الفعلي على بنية القصيدة: فعل 
متعلّقٌ بالحبيبة: يقابله فعلٌ صادرٌ عن الشاعر: 


(ب1) ناك على طول التجاوز “ا (ب7) فبات يُدَنيٌ قلبه من جلادة 


(ب2) غغضبت “ا (ب2) غال 

(ب3) تداعى “ا (ب3) فاتنا 

(ب 4) فإن تنصبي * (ب4) بما ألقى أنصبٌ 
(ب5) سلي تخبري ٠“‏ (ب5) يحيب ويدأبٌ 
(ب6) دبْث له منك عقرب (ب6)إذا ذادَ عنّه عقرباً 
(ب 17) لقد عنّيتٌ “ا (ب 17) عما أقاسي 
(ب18) نأث “ا (ب18) تُبدي 


(ب20) إذا عرض القومٌ الحديث * (ب20)أكن كما أنالمريض 

إذ تشير هذه التقابلات على مستوى الأفعال عن التفاعل النفسي ‏ البنية 
العميقة ‏ المباطن للبنية السطحية لتجسد البنيتان تلهف الشاعر ل(زينب). وتألّمه 
البالغ لرحيلها . وتبدأ اللوحة الثانية من البيت الثالث والعشرين ومن خلالها يصور 
النص رحلة الشاعر إلى الممدوح؛ مع الإشارة منذ البداية إلى كرم الممدوح وتفاؤله 
بالإقدام عليه. ومن خلال أربعة ابيات (من ب 27 32) يذكر مشاق السفرء 
ويتحدث من خلال أبيات (33 - 42) عن سرعة الناقة وعدم تعبها وجرأتها البالغة 
قطع المفازة ليلاً ونهاراً. ثم الوصول إلى الممدوح وإظهار حاجته بين يديه. 
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ويمكن تحديد الأفعال الُسندة إلى الحبيبة # رحيلها إلى ضربين؛ ضربٌ يدل 
على انتقالها من المكان وارتحالها عن الشاعر؛ وضرب يجعل الشاعر أشدّ تعلقاً بها 
كلما ابتعدت؛ و الختام يصورٌ اللوحة جمال (زينب) وحسنهاء كما يرصد تعلّق 
الشاعر الشديد بهاء وكلتا الحالتين تحدثان أثرأ عميقاً 4 نفسية الشاعرء إذ بقدر 
ما تبتعد (زينب) وتستمر 4# قطيعته؛ يزداد الشاعر حسرة وحزناً. ولعل ما عمّق 
هذه العلاقة بين الحال والارتحال وبين الألم والأملء تلك المراوحة التامّة ب 
الأبيات حيث تبدوذات الشاعر 4# حركة جدلية قلقة ورحيل مستمر بين الذكرى 
والواقع وبين الماضي والحاضر. < 

إن أزمة الشاعر النفسية تستمر وفق نسق تصاعدي رافقه # النص تطور أ 
الصور الشعرية من المشابهة إلى المبالغة ومن المبالغة إلى التُضاد :(1) 

فمات بما يُرخَى له منّ خناقه ويحيي عَلوقاً ب الجبال فَينَشْبُ 

كشاكية من عيّتها غَرَّب فُرحة تداوى بماتَدوَى عليه وتذْربُ 

فلا مذهب عنكّم له شط أودّنا ‏ سواكء وِك الأرض العريضة مَذُهَبُ 

على الثأي محزون وك القّرّب مَغْرَمٌ ‏ فيا كبداًأي الطريقين أرب 

و تصوير حالة الحزن على رحيل المحبوبة؛ قامت الصورة # البداية على 
مبدأ التوازي بين ارتحالها وبقائه هو ليتدرج 2# التعبير بعد ذلك إلى صورة تقوم 
على المبالغة # الفعل؛ فسيرها قابله سيرٌ أسرعء وهو سير الدمع انهل مع حصر 
الصورة شيئاً فشيئاً لك هيئة أحادية الجانب: وهو الشاعر وحده بآلامه وحيرته(”): 

إلى الثأي محزون و القرب مغرَمٌ فيا كبداً أي الطريقين أركبٌ 

يروح ويفدو واجداً ينّتحي الهوى على رجل مصبور على الود أجَرَبٌ 

إذا عوض العَومُ التحديت يذكرها" .'إكدن كما ان المبريض الموسئب 

جنات الشركة الكل لدية على سهان لدوم لال سيار البلية القساية 
(!) الديوان: 1/ 292 . 293. 
© الديوان: 1/ 292 . 293. 
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يجد المتلقي أن هناك حركة أخرى تنمو # قلب السكون: فإذا كانت الأسماء تحمل 
دلالة الغروت:والسكوق:"فان جوم الأسماء القن راققت الأففال 22 السياق يض 
بالحركة؛: فالرحيل والهجر هما 4 الحقيقة حركة وترحال من مكان إلى آخرء 
وكذلك الحال بالنسبة للفؤاد والعين والنأي والقّرب والحب والأجفان والمواعد, 
كلها تنطوي على طبيعة حركية مستمرة, كلّها ألفاظ تحمل دلالات التغيير والتحول 
من حالة إلى أخرى. 

وعندما يصل الشاعر إلى الممدوح يوظّف ما 4# اللغة من طاقة:؛ للتعبير عن 
مكانة الملك # قلبه. وكيف أنه قصده قصداً من غير تباطؤ ولا تهاون!!) 

ونا رأيث الناس تهوي قلوبهم إلى ملك يجبى إليه الشمرج 

لقد صور النص السرعة البالغة ‏ المسير إلى الخليفة بالفعل (هوى) ‏ وهو 
سقوط الشيء( لأنّ الشئيء الساقط شريعٌ الحركة: 

إن هيمنة البنية الفعلية على مسار النصوص ليس أسلوباً طارئاً استثنائياً ب 
خطاب بشار الشعريء بل هو أسلوب متَّبع على المستوى الكلّي لخطابه الشعري!!) 

أ أحَزْنك الألى ظعنوا فساروا ‏ أجل فالتوم بعدهم غرار 

إذا لاح الصواز ذكرت تُعمى وأذكرها إذا نفحالصوار 

فمع الكثافة الفعلية 4 سياق البيتين اللذين هما مطلع القصيدة: نجد أن 
الأفعال نفسها تحمل شحنات قوية للتجدد والاستمرار (أ أحزنكء. سارواء لاح 
ذكرت: نفح) ؛ ومع انطواء الأبنية الفعلية على حركات الأزمنة: فَإنّها مشحونة 
أيضاً بطاقات الأمكنة والديمومة, حيث ارتحال الحبيبة وابتعادها المستمر إذ 
الشاعر لا يبتديء مع حدث بكرء وإِنّما مع حال تراكمت الأحداث فيهاء ووصلت 
إلى حد التفجرء لذلك جاءت عناصر المكان مدعمة بنواة حركية خصبة؛ ففعلي 
(ظعنوا وساروا) فضلاً عن دلالتهما الزمنية ينطويان على بعدين مكانيين؛ مغادرة 


ذا ركو زوان ليع تاوس ع نم مويو وفك الل اع ممه الف اننا 
يستخرجون الخراج 4# السنة ثلاث مرات. 

()لسان العرب: 167/15. 

"ا الديواف ذا جه 
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مكان قريب من الشاعر إلى مكان أبعد منه. 
وك وصف غادة جميلة؛ يقوم النص بالتقاط صورة الشمس # أجمل رصد 
تجليّاتهاء ويوظّف ما # الأفعال من طاقة حركية لتصوير جمالهاء وتجسيد حسنها (') 
أتتني الشمس زاكرة ول تك تب رح الآككقا 
لقد شبهها بالشمس 2# الحسن ووضاءة الوجه والجمال الفاتن؛ ولم يكتف بهذا 
القدر حتّى لا توحي صورة الشمس بالركود والخمول والسكون؛ 2# وسط السماءء: 
وقد أضاف إليها الاشراقة 4# حركة دائرية وهي تعكس نشاط المحبوبة وخفتها . 
و صورة رحيل منطوية على تنائية ضدية على مستوى الوصال والقطيعة 
(رحيل الشاعر من أجل الظفر بالوصال ورحيلها المؤدّي إلى القطيعة) يقول!!©) 


83 5 5 02 ع وه 3 00 5-4 و 
فدنا ليلحق عينه بسرورها ودنو من بت لالفؤاد سرور 
عد سكس تتفي لتفعيات جاه والتعيوة تجتهعرر | جية لصيو 


البنية الأولى (دنا ليلحق عينّه بسرورها) بنية فعلية تأتي للدلالة على القرب 
المكاني # السياق؛ وللرؤية الحسية القريبة؛ والبنية الثانية (حتّى متى يبقي 
لنفسك حبّه) بنية فعلية مفتوحة عبر استمرارية الفعل المضارع وعبر طبيعة 
السؤال (حتى متى5). ونظراً لاستمرارية الزمن؛ والبعد النفسي المتضمن 4 عملية 
السؤالء والوصول إلى القرار الحاسم # تلك اللحظة التي يتكلم فيهاء اكتفت 
الصورة ببنية فعلية واحدة مع التركيز على اللواصق الزمنية (حتىء متى). أمّا 
الفضاء المكاني فنظراً لطبيعة البُعد والتباعد وتثاقل الحركة وصرف الطاقة 
البدنية المتواصلة أثناء السير والمسير؛ اقتضت الدفقة الشعورية بنيتين فعليتين 
متجاوبتين (فدناج4ليلحق) مع أداتي الربط (الفاءء ولام التعليل) وهما تحنّلان 
مواصلة السير وغاية المسير. 
0( الديوان: 4/ 122. 


2 1 
(الديوان: 3/ 165: والقصيدة تبداً بذكر عبدة: 
أمجحرت عبدة أم عب ال ع لو بلئلمبأهلها وسور 
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من تجلّيات هذا الاهتمام الحركي المتمكّل بهيمنة الأنساق الفعلية قوله:(!) 

تجردّتث للإسلام تعٌفو سبيله 2 وتعري مطاه لليّوث الضراغم 

فمن خلال إيراد ثلاثة أفعال: يضفي النص على الدين صورة كائن حي؛ 
وسط كائنات حية سريعة الحركة. شرسة الطباعء كتوظيف للحركتين الطبيعية 
والفعلية جنباً إلى جنب بعض. 

إن سيطرة الصيغ الفعلية على مسار نصوص الشعرية لدى بشار بن برد 
والاهتمام بالأفعال المشحونة. ليست عملية اعتباطية؛ بل هي اختيارٌ واع من 
الخانمو ومن مه رات النتاوي لقاضيع: أذ ينظو إى" الأنياوي على أنه اعنيا د وا 
بلط الراك عليه توفّره اللغة من سعة وطاقات. وإلحاح هذا الع ل أت 
الأسلوب عملية واعية تقو م على اختيار يبلغ تمامه # إدراك صاحبه كل مقوماته 
الذي يُحدث خط الفصل بين التقديرات غ القليقية للأسلوتي وتفننراقة الموكيوهية 
التجريبية '0). وانطلاقاً من أهمية عملية الاختيار 4 بلوغ الأسلوب مرامه “يلم 
كثيرٌ من الأسلوبيين على مبدأ طاقة الشحن 2# الخطاب ونجاحها 4 إصابة 
مكامن الخساسية المتاكرة لتدق القارئء المتعيئن”لأن شعنة المنتن الى تحملها 
بعض الكلمات شحنة تدعو إلى الدهشة حقاً. وربما يظهر ذلك بوجه خاص ل 
بعض الأفعال الكثيرة الشيوع والذيوع؛ وإِنّه نا ينهض دليلاً قاطعاً على أهمية 
السياق والمقام # التبادل اللغوي0) كما يتضح هذا الأمر ل قوله الآتي بوضوح:(©) 

دعا بفراق من تهوى أبان فخفاض الدمع واحترق الجنان 

إِنْ (فاض) من الأفعال المشحونة الدالة على الماء المنهمرء. والأمر نفسه بالنسبة 
لفعل الاحتراق الذي يحمل دلالات الاحتراق والالتهاب والاحتكاك والغيض/7. وهذه 


3( الديوان: 4/ 171. المطا: الظهرء شبه الدين بدابة أهملها صاحبهاء فأكل الأسود ظهرها. 
2 الأسلوبية والأسلوب: 75-74. 

()م.ن: 84. 

؛؟ ينظر دور الكلمة ‏ اللغة: :11. 
) "“اتديوان:ر 1. 


6 ينظر معجم مقاييس اللغة: 2/ 44-43. 
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كلها دالات مشحونة بطاقات كبيرة؛ و الجمع بين فاض واحترق تقوية لطاقة 
الشحن للفعلين» عبر تضادهماء لأنْ معرفة الإشارة لا تتم من خلال خصائصها 
الأساسية:؛ وإِنْما يتم ذلك من خلال تمايزها باختلافها عن سواها من 
الإشاراتا': "ففكرة ما لا تكون واضحة إلا إذا استطعنا أن نضعها داخل نظام 
المتضادات"2. ظ 

ومن دائرة الأفعال المشحونة بطاقات دلالية كبيرة اختيار النص لفعل 
(طوى) !0 ظ 

- نطوي لذاك الزمان نصرفه طيباً ونشفي به صدى الكمد 

حتّى انطوى العيش عن مريرته <١‏ #4 صوت جار حدا بنا غَردٍ 

تيت إلى تنسهومتي لعب الشباب وقد طويكٌ!) 


ففعل (طوى) يدل على سرعة مرور الزمن؛ وانقضاء الشباب: وهو فعل 
تفوش للنشوالتطوول :وتحاقب الطافة النالائكة لون العمل اكه يععفه ايضاً 
طاقة جمالية بالانطواء على صورة الاستدارة؛ وقد أورد غاستون باشلار كلام 
الشعراء والفنانين الذين رأوا فلسفة الوجود 4# صورة الاستدارة. على الرغم من 
تباين أزمنة حياتهه!. حتى توصل إلى القور: "أن صورة الاستدارة الكاملة 
تساعدنا على التماسكء؛ وتسمح لنا أن نضفي دستوراً مبدئياً على ذواتناء وأنْ 
نؤكد وجودنا بحميمية 4 الداخل. لأن الوجود حين تعاش تجريته من الداخل: 
ويصبح خالياً من كل الملامح الخارجية فَإِنّه يكون مدورا(©: 

هناك من الباحثين والمبدعين مَنّ تسند القوة الإيحائية للشعر إلى تضايفات 
بين الأصناف الصرفية أو إلى توازيات وتباينات تركيبية؛ وكان الشاعر الفرنسي 


(') الخطيئة والتكفير: 30. 

© اللغة العليا: 184. 

الور 

0 الديوان: 2/ 24. 

05 راجع تمام كلامه ف جمائيات المكان: 255 257. 
© جماليات المكان: 257. 
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المشهور (بودلير) يرى أن الفعل ملك الحركة الذي يعطي التبض الأول للجملة. 
ويعود مؤلّف أزهار الشر عدة مرات إلى فكرة (السحر الإيحائي) الذي تمارسه 
اللغة عموماً واللغة الشعرية على وجه الخصوص إذ يعتقد أن # الكلمة وي الفعل 
كوا مقدننا تمعك انمق نم نه رد السيرفة! ا وف أل دك النقا عوية ا 
الجانب الحيوي 2# اللغة الشعرية؛ فانتبه إلى القوة الإيحائية لبعض الكلمات 
فوظفها 4 تشكيلاته الجمالية» وصوره الشعرية؛ كما نتلمس ذلك 4# كلمة (الفتاة) 
التي انبثق جمالها ك# النص من دلالة الكثرة والغزارة ب فعل (صب) وذلك 2 
قوله:(2) 
من فتاة صب الجمال عليها ١‏ # حديثكلذةةالنشوان 


بالاعتماد على الشحنة القوية لفعل (صب) قام الشاعر بتصوير الجمال 
الخارق للفتاة. فاكتفى بإيراد هذا الفعل من دون استطراد 4# ذكر أوصاف أخرى: 
وقد استعار الصب الذي حقيقته إفراغ الماء دفعة لإعطاء الكثير من الحسن؛ وهو 
فعل ذو كثافة دلالية لإبراز جميع أبعاد الجمال الذي تتمتّع به الفتاة. 

المدار الثاني مدار الزمن الشعري: 

يتناول هذا المدار الزمن الداخلي من خلال مستويات النصوص؛ وعبر تقصي 
خطوط الأفعال 4# القصائدء تأسيساً على الأبنية الدالة على الماضي والمضارع 
والمستقبل التي تعد بنى لغوية دالة على الزمن7. مع الاهتمام بالزمن النفسي 
بقدر ثقله الدّلالي 2# الأنساق الفعلية/). 

يحتل الماضي موقع الصدارة 4 خطاب بشارا شه ”ا وهذا لا يعني تشبث 


() قضايا الشعرية: 80 81. 

ا 4 213. 

ايعان يق سقط اللغوييق على أن الغو تقامد مشكرن باون باللاطنائقة إلى مق تحمل امستاء 
الأفعال كالفعل # وظيفته اللغوية وانطوائها على الزمن. ينظر الفعل زمانه وأبنيته: 34 . 
7 والصيغ الزمنية ك اللغة العربية: 25 . 26. 

7 وقد أشار الباحث إشارات متفرقة إلى أبعاد الزمن النفسي ف المباحث السابقة. 

2 الجزء الأول من الديوان؛ ورد الفعلٌ الماضي ألفين وثلاث مئة وثلاثاً وخمسين مرة:؛ والفعلٌ 
المضارع ألفا وسبعمئة وخمساً وستين مرة, والفعل الأمر مئّة وتسعاً وتسعين مرة. 


109 


الشاعر بالزمن الماضي والذوبان فيه بل إن الماضي ‏ كما سيظهر . يمثل نقطة 
الارتكاز للانطلاق نحو الحاضر وا لمستقبلء فالأطلال كأبرز ملمح للما ضي ‏ 
ووقوف الشاعر عليهاء ليست تجسيداً لحضور الزمن المضيّ وحسب. بل إِنّها تعبيرٌ 
عن حضور البادية بأبعادها المكانية والاجتماعية آ الواقع العباسي كقائم راهن؛ 
لأنْها تجسد نقطة التحول من الماضي إلى المستقبل؛ وكمطابق صميمي للمستقبل 
المأمول.. فالتشيُث بالماضي الزاهر هو الطموح لإعادة إثباته من جديد. ومن ثم 
فهو نفى للانحدار أو التساقط القائم» شريطة أن يفهم الإثبات على أنه توكيد أو 
طموح لتحقيق ماهية الإزهرار المنطفيء, لاستعادة هذا الإزهرار بنسيجه؛ بلحمه 
ودمه؛ الذي كان عليه تماماً أي باستعادة مضمونه الجوهري! ا لأنّ الاستعادة بحدٌّ 
ذاتها تعني تجاوز تلك الأزمنة والدخول # لحظة آنية وبتجربة جديدة:20) 
سَلْمَ على الدار بذي تتَّضّب فشطُ حوضى فلوى فَعنَب ‏ 
واستوقف الركب على رَسّمها بل حل بالرسم ولا تركب 
مكالجي مسعوف نهنا قافتا وهل لما قد فات من مطلّب؟ 
جاف عن البيض إذا ما غدا لم ييك #4دار ولم يمطلرب 
مكتاضتة عموة مير اخلاقيه بحو أخلآقي ولم أشّفب 
حتنئ ]ذا القعين عليقنا ليوف أظفارهُ وارتاح © الملعب 
امجح ة ة ودي وكد تحن يالحق منوى قدا وعن زيئنب 
أفتسول والححين يميا مبضة من عبْرة هاجت ولم تسكّب: 
إن كتهب الحسدار وستحكانيها فْإِنْما 4 القَنّبِ لم يذهب 
يؤسس الشاعر موقفه الآنى من خلال هذه الوقفة التى تعيد له ماضيه 
السعيد؛ عَيْرَ مجموعة أفعال متتالية دالّة على الحاضر 4# الأسطر الثلاثة الأولى: 
0 مقالات ث4 الشعر الجاهلي: 140. 
© الديوان: 1/ 145 146. 
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سلّمء استوقف؛ حلء طالبء ثم يتدرج 4# عملية العودة إلى الوراء بالاعتماد على 
الفعل المضارع المنفي ب (لم) للدلالة على الماضيء وهذا التعبير عن الماضي يدل 
من حيث القيمة البلاغية للتعبير . على أن الماضي المجيد لم يمت وإنما هو حي 
يشكل ذكرياته! ). وهذا يدل على أن الشاعر يعيش ا لحظته؛ ووعيه الشعري 
مرتبط به على الرغم من وقوفه على الاطلال. حتى أوصلته النتيجة النهاتية إلى 
عدم الملاينة للبكاء والتسليم الحزين لرحيل المحبوبة: لأنْ حبّه لها لم يرحل 
برحيلهاء وهي معه ساكن # قلبه حيثما يكون:!©) 
إن تذهبالدازَوسّكانها ‏ فإنما 4القلبلم يذهب 


وهكذا يبدو أن الحاضر 4 رؤية الشاعر يثبت وجوده الفعليء بل إِنْ الذكريات 
نُفسها من نشاط الحاضر لأن مسألة استرجاع الذكريات قد دور هين مولن 
مزيداً من الاهتمام باللحظة(0» 

تعتمد بنى القصائد لدى بشار على علاقات زمنية متحولة: إذ تتنامى هذه 
العلاقات فق خاذل سنللة ذاكرية مين الكتاكينات اكتنااخلة التممة ينكتها لبعضن؛ 
الزمن الماضي والحاضر والمستقبلء ومن خلال شبكة الدوال الزمنية يقوم بشار 
بتنمية بنية نصوصه. ففي هذا الأنموذج الذي نتناوله؛ نجد أن إشارات الماضي 
تتحول # كثير من الأحيان إلى إشارات للحاضر والمستقبل عبر تداخله السريع مع 
فعل المضارع:7) 

1.راجعت ديئَك أمَ عنّت لك الذكر أمّ بدا لكلا تصحوولا تقر 

2.هي الشفا عَلقَتْ نفسي حبائلها إذْلا يقيم ولا يبيدولهسَمَرٌ 


ل ابم 


3نياءويك تفش آزاها كلما اينحقت 9 القن عليه ضبابات الكرى القدر 
5.بليت والشوق أبلاني تذكره من غادة بيتها دان ومهتجر 
('ايفظرجماليات القضيدة العاضرة 7102 
5 الديوان: 1/ 146. 


0 جدلية الزمن: 62. 
(©) الديوان:158/3. 
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ع بر اح اماس 


6.هيفاءً مُقبلةً عجزاءً مَدَبِرَةَ لم تُجف طولاً ولا أزرّى بها القصرٌ 
7غرَاء كالقّمّر المشهور حين بَدَتَ للا بل بدا مئلها حين استوى القمر 
8 رايت الموى يبري بمُدْيّته لحّمي وحلّأني الزوارٌ والسَمَرٌ 
9.أصبحت كالحائم الحران لميقّض ورداً ولا يرجى له صّدر 
0 يرى الشفاء وأهوالاً تروؤعة دونالشفاء فلا يأتي ولا يَدْر 
منذ حركتها الأولى تفجر القصيدة رؤيا التحول الجوهري # الزمن. إِذْ تبدأ 
بالفعل (راجع) ذلك أنْ هذه الصيغة الماضية بوساطة أم المعادلة المتخلّلة بين ثلاث 
صيغ متتالية للماضي ثم الاتصال المباشر 4 حدود البيت الأول نفسه بفعلين 
مضارعين. جعل من الصيغة الماضية لا تقنصر على الزمن الماضي # السياق 
الشعريء وإِنّما تحمل أيضاً دلالة الحاضر لأنْ المراجعة عملية تبدأ من اللحظة 
الحاضرة . وقت السؤال ‏ ثم العودة إلى الماضيء وعملية المراجعة من حبه لها 
ينفيها نقيضها المطلق؛ وهو عدم الصحو والإفاقة (أم بدا لك لا تصحو ولا تقرٌ) 
وقد أكّد النص نزعته نحو الاستمرارية والحضور أكثر عبر الانتقال السريع إلى 
عدوقة سن الحاضر # جملتي (لا تصحو ولا تقر) مع توالي أفعال المضارع 2 
الأبيات الآتية. وقد جمد النيت عملية التحؤّل الزمني المتمثّل 2# الاستمرارية, 
فالماضي ليس خطاً منقطعاً. بل هو انفراس لزمن جديد يحاول الاستمرار 
والاندفاع وصولاً إلى اللحظة الحاضرة: ويتعمق حسسن الاستمرارية والحضور الكلي 
للزمن # البيت الثالث الذي ينقل الحركة من مستوى الخفاء النسبي إلى مستوى 
التجلّي الصريح: (يا ويحّ نفسي أراها كلّما انبعشت) وقد خلقت رؤيته هذه انفتاحاً 
على صحية: كانس مدرفي وعلى عي الزين الحاضين والأفي 3 الرقية هن 
انفتاح وكشف للمغلق اللامرئي. وك البيت الثامن والتاسع يبلغ التواشج بين 
الماضي والحاضر قمته. تمهيداً للتركيز على الزمن الآني: 
8.ل م رأيث الهوى يَبرَي بِمُدّيّته لحمي وحلأني الزوار والسمَر 


2 شرم 


9 . أصبحت كالحائم الحرٌ ان محتّسباً لم يض ورداً ولا توكئ لفاصضدر 


فهو كان ولا يزال يرى أن هواه قاتله. ويظهر ذلك من خلال أداة ا التي تفيد 
١‏ 
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النفي ‏ الماضي متصلاً بالحال!"»: (نّا رأيت) لقطيعة عبدة له. وتستمر القطيعة حتّى 
يجد نفسه 4# برهة الحاضر طريداً ئيس له أنئيس ومأوى. وهذا الهاجس يسيطر على 
فضاء النص حتَّى النهاية ولا يستطيع الانفلات منه. وهو يعترف بهذا الموقف 2 
الزمن الحاضر بشكل جلي و صياغة حالية دون المراوغة وعدم التصريح: 
يرىالشفاء وأهوالاً تروعة دون الشفاء خلا يأتي ولا يَدْرَ 
يرجو عبيدة يوماً أن تجود له إن تطاول ما يرجو وينتظر 
وتعتمد صورةٌ الزمن ب شعر بشار 2 حالات كثيرة- على التداخل النفسي, 
لقن علق العايم الاريك نوها كديك اسلو يعيه طريقة الاستريناع نمام 
83016 4 القصة؛ فتجد الشاعر يسترجع الماضي 4 الحاضر أو يتحدث عن مستقبل 
بعيد بلهجة الماضي المنتهى منه؛ لخلق نوع من المفارقة بين ماضيه وحاضره:!) 
مارد سكوَتهَ إلى إطرابه حتّى ارعوى وحدا الصبا بركابه 
ريط النص السلو بما كان يجده الشاعر من الإطرابء ثم لم يلبث أن ارعوى 
فهو يقصد من النفي والغاية تقصير مدّة السلو:() 
إن كان ليس به الجنون فَإِنُما 2 لَهبالرقاة بقلبهأومابه 
أ إلى (عبيدة) شوفقُهَ ونزاعةة إناٌمحب معدب بحبابه 
مازال مذ زال الغزال منَقّْبِاً ١‏ بطريفة من عينيه ونقابه 
يصور النص المخاطب وهو يحاول جاهداً أنْ تجد نفسه ويشخّص حالته؛ أبه 
خترن ةك قبن كو إن كان ولائيرال قلية متقلناً بعندةة السالة هو عيدة ولا ديز 
اها 50 لدوم اسل ةا 


"١‏ لخلاو معان القتر 5664 عزنا ينفو الفهل لسارم جرم زقناع ركه إلى انض 
المتصل بالحالء وأنٌ المنفي ب(خا) لايكون إل متصلاً بزمن المتكلم. 

© الديوان: 1/ 278: الطرب: خفّة تعتري عند شدّة الفرح أو الحُزن والهم وقيل حُلول الفرح 
وذهابٌ الحزن. ينظر اللسان: 135/8. ْ 

0 الديوان: 1/ 279. 

© الديوان: 1/ 279 280. 
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إن قيل: من حلب الصبا لفؤادم؟ فاذكر عبيدة ليست من حلابه 


1 02 و 0 م ابم 0 خاي 5 

شخص برؤيته مناه وهمه وحديته © جده ولعايه 
2-2-2 0 و عي 25 و2 

لومت ثم سَقيتتي برُضابه رجعت حياة جنازتى يرضابه 


إن خط قبّري نائياً عن بيته فاجِعَلٌ حنوطي من دقاق ثُرابه 
00 الخطاب بين 0 والحال عير الأفعال الدالة على الحاضر: فاذكر, 
ا ل ايد : تقضي العودة إلى الوراء. فالخطٌ الزمني للخطاب لا 
يتقدم وَإِنّما يرجع ألم الخلف للم و مبعثرة: يحتاج ال طاقة دلالية 
أكبر. 
والتجرية الشعورية 000 الشاعن! إذ 0 معاناته 
50 سيزوددا أم جاه و4 هذا الا" أنه كن ذا اتاد وفزضتن 
تقلباته النفسية فيهاء وهي ‏ اللحظة ‏ الوجود الذي يثقل كاهله:(!) 
طال هنذا اللفل فل ظال الشسهر ولقد أعرف ليلي بالقصر 
لم يطل حتى جفاني شادنٌ ناعم الأطراف فتثَّانْ النظر 
لي القنب منهلوهةٌ ماكّث قلبي وسمّعي والبصرٌ 
وكأن الهم ش خص ماثلٌ 2 كلما أب صرَهالقَُوم تقر 
إنّه يقدم لصورته العلل ثم يبني النتائج عليهاء فقد تحدّث عن طول الليل ثم 
أسرع فنفى هذا الطولء وأثبت ا ل 
الثاني ويشته معلل الفيييا 2 كردم بدا طويلاً: ثم , يذكر الأثر الذي ترا تب على طول 
اليل والسهن كقد 0 الهم أمامه وبات يتخيله كلما حاول الإغفاء. وهذا 
التنقل 4 الإثبات والنّفي وذكر العلل وترتيب النتائج؛ يجعل الذهن 4 حركة دائبة 


(') الديوان: 4/ 49. 
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0 1 425 * 5 ام بن 5 57 سن 
مستمرة! 2. وهو يقرر هذا بوضوح. بأن طول الليل وقصره يبقيان كعادتهماء ولكن 
المهموم هو انّذي يعتقد هذا الطول بسبب ما يعانيه من هم وقلق؛ ومن ثم "فالليل 
عند بشار له نهاية 4# الحقيقة متحرّك باستمرار وإنْ تخيله المهموم ثابتاً لا حركة 
و اعلن نعو فوا 

خليلي ما بال الدجى ليس يبرح5 وما بال ضوء الصبح لا يتوضح؟ 
أضل الصباح المستنير سبيلّه أم الدهرٌ ليل كله ليس يبرح 
وطال علي اليل حتّى كأنثه بليلين موصول فما يتزحزح 
كأنٌّ الدجى زادث وما زادت الدجى ولكن أطال الليل هم ميرح 
وقد يتمثى الشاعر عدم زوال الليل ويرجو استمراره؛ كنقيض لصور الشكاية 
من طول اليل ووقوف الزمن:؛ ويبرز هذا الجانب بوضوح 4# نظرته الذاتية إلى 
ولا وعيه الشعريء قبل أن تكون تقانة تعبيرية 2 أسلوبه الفني؛!) 
4 مجلس رَقَدت غواتلة2ح وصّلت بهالإبريق والقدحا 
تردٌ السترائر ثم قُصدرها ‏ تحتالظلام ولا ثرى كشحا 


حنّى إذا انكشفت ذُجِنَقَهةُ - وتنبّه المصفوز أو صدحا 


37 آذه 
8 


ططَّردٌ الصباح لعاشق غزل2 يهوى جنوح الليلي إن جتحا 

ومع تداخل زمن الذات تتداخل العلاقة المكانية ب النص؛ وترتبط بالزمن,؛ 
فتتآلف معه؛ وتمتد إلى إطار أوسع 4 انسجام زمكاني . 4# مجلس . تحت الظلام ‏ 
مع استمرارية التراوح بين زمن الماضي:( طرد الصباح) وزمن الحاضر (يهوي جنوح 
الليل). 


('ا ينظو القتورة اشم يقاو ون ترد 267 

(م. ن: 234. 

0 الديوان: 2/ 104 105. 

5 الديوان: 2/ 103 104 كما أن قصائد : 1/ 348: و107/2: و121/2: و117/2: و135/3: و170/2: 
و145/2: و89/3: و236/1: تُجِسَدُ بعد الزمن النفسي ونظرته إلى طول الزمن وقصره. 
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الفصل إلثاني 
المستوى التركيبي والمعجمي 


117 


يعد التركيب الأدبي نظاماً غنياً متكاملاً. معتمداً على النظام اللغوي بإمكاناته 
الواسعة. وهو الذي يقدم للمبدع احتمالات الأوضاع الكلامية التي يرتبط بعضها 
ببعض 4 وحدة من المعاني والأفكار التي لا تتمثّل إل ب الذهن. لأنْ اللفة تجري 
مجرى العلامات والسّمات» ولا معنى للعلامة والسمة حتى يحتمل الشيء ما جعلت 
العلامة دليلاً عليه وخلاف!!. وإذا أراد الدارس أن يدرك حقيقة العمل الأدبي, 
فعليه أن ينظر إلى التراكيب # علاقاتها بهذه العلامات من جهة: ثم 4 علاقاتها 
الداخلية بالإمكانات النحوية من جهة أخرى(. والأسلوبية ترى 4 التراكيب عنصراً 
بنائياً يقوم بتحديد الخصائص التي تربطه بمبدع معين. لأنها تعطيه من الملامح ما 
يميزه عن غيره من المبدعين: سواء أكانوا متزامنين له أم 00 

إِنْ شعرية الكلمات تعتمد على السياق؛ فالكلمة لا تحمل معها فقط معناها 
المعجمي.ء وإِنّما تحمل هالة من المعاني؛ والكلمات لا تكتفي بأن يكون لها معنى فقط 
بل تثير معاني كلمات تتصل فيها بالصوت. أو بالمعنى أو بالاشتقاق أو حتى كلمات 
تعارضها وتتفيهال). ومن أجل ما سبق ذكره آثر الباحث دراسة المستويين المعجمي 
والتركيبي ضمن فصل واحد لإبراز أهمية السياق # بنية الخطاب الشعري لدى بشار 
ولإلقاء الضوء على المفردة المعجمية المعتمدة لدى الشاعر والتي تمتلك قدرة إشعاع 
تضيء بقية الكلمات الأضعف منها إذ تقرر أبرز النظريات الدلالية الحديثة بأنْ طاقة 
التعبير . وبها تحدّد اللفغة ‏ مزدوجة إذذاتها فمنها جدولٌ تصريحيء ومنها جدول 
إيحائي؛ أمّا الأول فيستمد قدرته الإخبارية من الدلالات الذاتية للرصيد اللغوي 
مجتمعاً. وأمّا الثاني فيستمدّها من الدلالات السياقية التي تحملها اللفة بكثافات 
متنوعة عبر اختراقاتها لطبقات التأريخ ومنازل المجتمه(©. 

ويتم تناول هذا الفصل من خلال مجموعة آليات أسلوبية بارزة 4 الخطاب 
الشعري لدى بشارء مثل الاختيار, والثنائيات الضدية؛ والانزياح» والأساليب الطلبية. 


"انكر اسران لبذ غ376 

© ينظر البلاغة والأسلوبية: 46 47. 
ا ن: 145. 

(') نظرية الأدب: 223 225. 

(©) الأسلوبية والأسلوب: 94 . 95. 
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أولاً: الاختيار (التناسب): 

عرف ماروزو الأسلوب بأنّه اختيار الكاتب لما من شأنه أن يخرج بالعبارة عن 
حيادها؛ وينقلها من درجتها الصفر إلى خطاب يمتاز بنفسها"». إذ يؤكّد سيبتزر - 
وهو أحد رود الأسلوبية- "أنْ الأسلوب إِنّما هو الممارسة العملية المنهجية لأدوات 
اللغة. وهو موقف يتخذه المستعمل للغة . كتابة أو مشافهة . مما تعرضه عليه من 
وسائل؛ و( قابيلانتز) يدقّق هذا التصور التجريبي فيقرر أن الأسلوب ينطوي على 
تفضيل الإنسان بعض طاقات اللغة على بعضها الآخر 4 لحظة محدّدة من لحظات 
الاستعمال”7فالاختيار وفق هذا التصّور هو عقدٌ من الوعي المشترك بين الباث 
والمتلقي أو المخاطب والمخاطّب 4 جهاز التخاطب عامة "فإذا استشف الباحث 
مقومات هذا التيار الموضوعي تحديد الأسلوب اعتماداً على المخاطّب؛: فسوف 
يتبين أن التسليم بفرضية الاختيار لا يستقيم إلا إذا سلّم معها بمبدأين آخرين لهما ‏ 
أصولياً . وهما : دوافع الاختيار ووظائفه. فالباث للرسالة الألسنية لاشكٌ يستجيب ‏ 
وهو يتصرّف #2 طاقات اللغة وسعة معاولها لمنبهات تشده برباط عضوي إلى 
إرضاء مقتضياتها 4 الشحن والإبلاغ7. فينطبع النص بالهواجس العاطفية 
للمبدع. فيؤثر 4 جمهور المتلقين. وتعدّ التعبيرات المجازية من أوسع أبواب الاختيار 
أمام الشاعر أو الكاتب؛ فالكلمة عند الشاعر ليست (علامة) وليست عاكساً شفافاً 
بل هي (رمز) قيمتها © ذاتها مثلما أنَّ قيمتها ل القدرة على التمثيل!. 

من الألفاظ التي يعتمد عليها بشار كذ نصوصه الشعرية كاختيار أسلوبي 
لآداء الوظيفة الإبلاغية: لفظا الكف والدرٌ أو (حلب) إذ إِنْ ارتباطات هذين 
اللفظين تأخن مكانها . .© أغلب الأحوال .لك سياقات العطاء والثّماء. سواء أكان 
عطاء مادياً آم معنوياً. وإذا كان هذان الدّالان يمتلكان طبيعة شمولية قبل التعامل 
معهماء فَإِنّ تدخل المبدع بالاختيار والتوزيع ينقلهما من الشمولية إلى الذاتية, 
لاكتسابهما منه بعضاً من تعارضاته وتوافقاته. ولأن المبدع بفضل إمكانياته 


5 

(“الأسلوبية والأسلوب: 76. 
776 
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الكامنة يستظيء ان يفف انكينة اديية اعتمادا فل المنياق والوككن اقفن دامرة 


العطاء المادى!20) 
نس وما! سيت 6 سافقينا 
- وربّما زرث أخاً ماجداً 
- وما خيرٌ كف أمسك الغُلْ أختها 
- فاحلّب لَبونّك إبساساً وتمرية 
- تُحطى الغريزةٌ دَرّها فإذا أبت 
و2 دائرة العطاء المعنوى: 
احج خاقييت شنا اكيب رؤيته 
فارضى بأشباه ما عملت بنا 

اس و« 7 

- أدر لسعدى عن لبان مودتي 
- فجاءت على خوف كأن فوؤّادها 
- فأعطيتها كف الصفاء فأعرضت 
وحور تن اختلاف ور عركرة 

44 ينظر البلاغة العربية قراءة أخرى: 109. 

© الديوان: 86/4. 

(© الديوان: 194/3 

0 الديوان: 4/ 173. 

(© الديوان: 1/ 265. 

لان [1/ 163. 


7 الديوان: 1/ 189 . 192. 
الديوان: 2/ 157. 


باإبريق إلى طل اس 
تشقى بكثيه الخي ناك 01 
وماخير سيف لم يؤيد بقائه!ة) 

لا يقطع الدَّرٌإلاً عي مُحتلب(0) 

2 0 دكن 
الور لصون امقس 
ا ا ل ان 
92 


3 


ثقيلة أدعاص الروادف 3 


ودرّت لنا كقّاه من ناكل تجري"!) 


( الديوان: 2/ 163. (أدعاص): جمع دعصء وهو الكثيب الصغير من الرملء و(الرود) مخفف 
وود الشابة الناعمة الحسنة. ينظر اللسان 4/ 354: و365/5. 


0]) الديوان: 3// 289. 
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هناك عرو إن الشواك ادن «لته عط سن وك ا 1 
- إن قيل: من حلب الصبا لفؤاده ظضاذكر عبيدةً ليس من حُلاْبه(©) 
هه 07 95 8 8 5 2 و 5 0 3 3 
- وحلبت كفي لقوم حليبا فلم أرشح لعشير ضّبا(ا 
تنطلق النصوص من الطبيعة: وتستعير مفرداتهاء لتشكل منها قيماً جمالية 
وفكرية جديدة: وكانت الطبيعة ولم تزل . وكما هي فعالة 2# رؤيا بشار ‏ نبعاً 
للرموز والأساطير لا نهاية له. لقد احتضنت منذ البدء الفعل الإنساني؛ تثيره 
وتنميه؛ وتحاوره؛ كانت بعبارة أخرى رمزاً لتشوقه إلى البعيد والسامي والمطلق(إذ 
ينغرس كل ثقافة وجودها داخل الطبيعة التي تنتمي إليهاء وتقوي بعض جوانبها 
لكي تشكل فروقها الخاصّة المميّزة!”, فالأديب المتمكّن هو الذي يصدر 2غ أدبه 
عن إحساس محلّي من جهة؛ وعن إحساس إنساني أو حتَّى عن إحساس وجودي 
من جهة أخرى. إِنَّه الشخص الذي يحس بالالتصاق المباشر بالبيئة التي نشأ فيها 
وترعرع: لذلك نجد أن طبيعة الحياة البدوية التى قضاها بشار 4 طفولته وشبابه 
1 5 6 ىن 2 500 : 550 0 
مع بني عقيل( تركت طابعها على أسلوبه وبنية صوره الشعرية: فنظراً لكون 
الإبل وتربيتها والبحث عن الكلاً والمرعى شاغلهم الأكبر. ولكون لبنها ولحمها 
قوتهم الآأساسء يوظف الشاعر التكرار المتعدد للفظي (الدرٌ والكف) © كثير من 
نصوصه الشعرية!"؛ وهما يأخذان ثقلهما الدلالي من خلال رصيدهما التأريخي 


(') الديوان: 1/ 300. 

© الديوان: 1/ 279. 

0 الديوان: 1/ 137. وينظر الديوان: 1/ 183 169/1 1/ 329: 1/ 325: 88/2 89/2: 2/ 
9 107/2 3/ 19: 125/3: 202/3 135/3: 124/4 164/4. 

7 خ حداثة النص الشعري: 62. 

(©) اللفة العليا: 168. 

"ا تر الأعاقي: 3/ 135 -150. 

وفرعت دمر ون د نما برا لخوة !و الجعافة والايق والنضم رضي لاف ميق 
مواقف عاطفية تجاه الناس والأشياء والمواقف. يكون الأديب قد اكتسبها منذ نعومة أظفاره. 
فتلك الخبرات المنسية والمكبوتة تشكل آليات 4 حياة الأديب؛ فهو مسيّر 4 إنتاجه الأدبي ب 
ضوء تلك المكتسبات الوجدانية التي ترسبت 4# أعماقه وصار من لحم كيانه النفسيء ولعل 
الأديب يعبر عن تلك الخبرات المكبوتة أو التأثيرات البعيدة عندما يقوم بإسقاطها على 
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وما بثه الشاعر فيهما من حياة نابضة؛ فقد تحولا © السياق الشعري إلى رمز 
للتّماء والانفتاح والعطاء. وهذا التكرار المترابط المتعدد يندرج تحت ما أسماه 
الباحثون الألمان أسلوب (الحافز والكلمة) وهو افتراض يقوم على الموازاة بين 
الات الأسنلوبية وضناضين المضيون1"",لآن هنذه السنة الأساويية هي الى 
"وضعت 4 أيدينا مفتاحاً للحركة المتسلّطة على الشاعرء وهو بذلك أحد الأضواء 
اللاشعورية التي يسلّطها الشعر على أعماق الشاعر فيضيؤها بحيث نطلع 
ا 

تأتي الأسماء وعلى وجه الخصوص أسماء العلم ضمن دائرة الاختيار 
الاسلوبي؛ وهي تحتل مساحة كبيرة 4 رقعة النصوص الشعرية لدى بشارء وهي ‏ 
أي الأسماء ‏ تنطوي على بعدين متضادين 4# آن واحد» وهما التحديد والشمولية: 
والتحديد . كما تبين الكلمة . عبارة عن ضبط الحدود أي تميز شيء عن مجموع 
أشياء وفصله عنها؛ ويعبارة 4 منتهى البساطة أن نعيّن بوضوح الشيء المقصود 
عندها تواسه غرة اشنياء! "'فالآسيفاء مل (الثبئ: السشج انو مسلة..) محددة 
من تلقاء نفسها لأنُها تشير إلى شخص أو مكان بعينه؛ فعندما يقول بشار 2 
التعبير عن أحقية العباسيين بالخلافة!(") 

دم الثبي مشوب ‏ دمائهم كما يخالط ماءًَالمُزّنة الضرب 

يُعرف تلقائياً من هو المقصود بلفظ (النبي) لمعايشة هذا اللفظ إلى هذا اليوم 
لبقاء الإسلام حياً بين أمم كثيرة كدين تعتنقه هذه الشعوب والأمم؛ وعلى وجه 
الخصوص الأمة العربية التي نزل الوحي بلغتها. وهناك عاملان آخران يزيد 
أحدهما من تحديد الاسم والآخر يتعدى به إلى التأريخ نحو الجدل الفكري 
والصراع السياسي العسكري حول تقليد أمور الخلافة؛ يتمثل العامل الأول 2 


الشخصيات التي يعرض لها قصصه أو شعره أو نشرهء وتكون أحداثه الشعرية أو 
القصصية مشحونة بتلك التأثيرات الماضية ينظر: سايكولوجية الإبداع: 183. 

0 نظرية الأدب: 22. 

7 كان قهز امار 196 

(©) بنية اللغة الشعرية: 155-150. 

0 الديوان: 1/ 237. 
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لفظ النبي نفسه لأنّه اسم مطابق تماماً على المسمّى وهو الرسول محمد (صلَى 
الله عليه وسلم) الذي أوحى إليه اللّه. وهو دال خاص على مدلول معيّن. أمّا 
العامل الثاني فهو الضمير (هم) العائد إلى العباسيين: وما يحمل هذا الاسم من 
دلالة السب العرقي والسياسيء فجاء اسم الثبي ليكون حلّقة الوصّل بين الماضي 
لامك إذ و لنت اللشاعن الوهنيو"الذاريدي لحرمة فرفة تويك ( قاين 
السياق بهذه اللغة كان سيقتضي عدداً من الكلمات تنوء تحت ثقلها طاقة الذاكرة: 
ومن أجل هذا مالت اللغة وخاصة اللغة الفثية إلى قصر الأسماء على عدد قليل 
من الأشياء المعروفة (من أشخاص وأماكن..): وبالنسبة للأشياء الأخرى فقد كان 
من قبيل الاقتصاد تجميعها 4 أصنافء وذلك بحسب خصائصها المشتركة مع 
عدم إطلاق الأسماء إلا على هذه الأصناف. فبمجردٍ إيراد الحديث عن جزء 
فحسب من هذه الأصناف أو عن نوع أو عن فرد منهاء ينبغي احتساب إجراء لغوي 
خاص لكي يضطلع بمهمة التحديد . وهذا الإجراء الذي ال 000 
إضافة كلمة أو عدّة كلمات إلى اسم الجنسء هذه الكلمات المضافة هي محدّدات, 
وتتوفناللقة على فثة مخ الكلنات عشت [لرها على ونه الخصومن لود التجديد» 
وهي تتمكل 3 اتضفات المحددة (الاشارية والتبلكينة والشتكرية والعددية) وَمْقل 
هذه الضقات لآ:تضيق أب ةاضفة جديدة إلى الكلمة الوهنوؤة! ')؛ فأشماء مكل 
(سلمى وأبجر والليل واللوى) 2 قول بشار!©) 
- لله سلمى) حبّها ناصبٌ 2 وأتالازوج ولا خاطلبْ 
نو كند ذا أواذاك يسوم اللو أدىإلى الخلسسب الحالسب 
- أأبجَرٌ هل لهذا الليل صيِّحٌة وهل بوصال من أحببث نصّحُوا6 
لم يحدث لها أي ثراء للفهم,؛ لأن ذوؤ الضقات المحددة لا يتحاور تحديد 
المرجع الدلالي, إذ يقتصر دورها على تحديد الامتداد الدلالي» بعكس الخبر 2 
الأنموذج الأول (أنا لا زوج ولا خاطبٌ) الذي أثرى الفهم للمسند إليه (أنا)» وكذلك 


"عزو يفية اللفة الشعرية 133130 
الديو اف :205/1 
(©) الديوان: 2/ 145. 
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الحال بالنسبة للخبر 4 الأنموذج الثاني (هل لهذا اليل صبع) فَإِنٌ الخبر يثري 
الفهم للمسند إليه (الليل) 4 حين أن الصفة الإشارية تقوم فقط بتحديد المرجع 
الذي يتعلق به المسند(). 

يميّز بعضٌ علماء اللغة مثل (بالي) بين وظيفيتين مختلفتين للصفات المحددة: 
تعيين الكم من جهة:؛ ثم تعين المكان والكم معاً من جهة أخرىء كما سيتّضح من 


خلال هذه الأمثلة؛(©) 
0 
- أيام تملظ ةا مرمناقته واكخال موتح والفيدن 0 


لو طالعت من ثلاث المصر واحدةٌ ‏ معمّرين على الستراء ما عمروا0© 
هن الثلاث اللّواتي لو نَفَحَتَ بها أبناءَ عاد على علأتهم دَمروا 
- غدا بثلاث ما ينام رقيبها ١‏ وأبقى ثلاثاً ما لمن رقيبٌ) 
- خودٌ إذا انتقَبتَ سبتكَ بنظرة 2 وأغرّأبلجَ غيرّذات نقاب7©) 
- وترمي عقيل كلّ عين وجبهة 2 وتنتظم الأبدانُ حيث احَزَّانَت!؟) 
ب 

وفقاء الأكبراد ب تسدق التصب٠‏ . ح علدى ركنها قيناء التسورة) 


بت ليلي أذبُْ عن وجهه التو مَّوما بي إلا انجزالٌ العقيراة) 


(')ينظر بنية اللغة الشعرية: 132. 

7 الدزواف 175/8 

")امسن امراة,اخضيزية السياق النصرة وقلاة التضوهي الدكورة 1 البييلة قبل هده 
الأبيات. وأضافته إلى المصر لإنّه مكان الفتاة المخاطبة. [ينظر هامش الديوان: 173/3]. 

6 الديوان: 1/ 182. 

0 الديوان: 1/ 216. 

65 الديوان: 2/ 12. 

7 الديوان: 209/3. 

5 الديوان: 207/3. 
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5 ا 3 9 َ 1 

فتلك التي نصحي لها ومودتي وقبض مالي طاري بعد تالدي() 

فَْإِنْ لفظ العدد (الثلاث ‏ الواحد) وصفة التنكير ( خُودٌ . عقيل نظرة) 3 
الأنموذج (أ) يقفان عند تعيين الكم: ‏ حين إن صفات التملّك والإشارة ب 
الأنموذج (ب) (مقام الأكراد . ليلي . تلك الثّي..) تعين الكم والمكان 4 الآن 
نفية!” .مع العلم أن الوظيفة التحديدية ليست كضرا أغلى هذه الميفات فقطل. 

نوت مان 50-0 ع 3 

بل يمكن أن تتحقق 4 أشكال أخرىء. كاسم الموصول والنعت7) 

رج( 

- متى تعرف الدّآرَ التي بان أهلّها (بسعدى) فإنْ المع منك قريبٌ 

- آلا حي ذا البيت الذي لست ناظراً ‏ إلى أهله إلا بِكَيِّتُ إلى صَّحَبي(ة) 


رد( 
واتخ الفسداة على مقابلهم. ‏ التليلك المتشنوف ]إن طليب © 
- لقد زادني ما تعلمين صبابة إليك فللقلب الحزين وجيبٌ©) 


ققل هرك النقذاطئ ال ان واللسنع )بنع اضوع زم ناسم لوصول ون قوة 
(الخليل والقلب) بالتّعت: (المشغوف والحزين) ‏ النموذج (د). 

إن الطاقة التصويرية للمحولات: (الضمائر ‏ أسماء العلم ‏ والصفات المحددة) 
تُوظّف 2 السياق لتحويل المجهول إلى المعلوه(') وفق طبيعة اللغة الشعرية وطاقتها 
الإيحاتية بأقصر السبل!!8) 


0( الديوان 77/3 

(©) ينظر بنية اللغة الشعرية: 132. 

8 الديوان: 1/ 184. 

7 الديوان: 1/ 178. 

7 اندو انب 175/1 

الديوات ب 178/1 

(') ينظر اللغة العليا: 105 106. 

5 الديوان: 3/ 70 71. (منزل متأبد): متوحش و(الوشام): آثار الديار» و(حوضى): موضع. 
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أشاقك مغفنى منزل فكأ سان وفحوى حديث اليناكن اللتعهيد 
وشام بحوضى ما يريم كأنه حقائق وشم أو وشوم على يد 
كأنّ الحمام الوَرقَ ب الدار وَقّعاً مآتم تكلى من بواك وعود 
قري نينا مده الكلاك كمادق .ديد الفيوى والوت د التعدد 


فبعد أن أضفى النص المسحة الواقعية على الطّلل عبر المسميات الواقعية 
للأمكنة (منزل ‏ وشام ‏ حوضى)؛ أراد أن يزيد 4 هذه الواقعية عبر إيلاج العنصر 
الزُمني المرتبط بالمحدد الوصفي (العدد) وبمقتضى كون المشي محصياً ومتعيناً 
(ذكرث مشي الثلاث ©> فعادني جديد الهوى). فَإِنْ الإيهام بالواقعية يتعمّق أكثر 
4 النصء ومن خلال هذا الإيهام دخل الشاعر ثانية # الزمن وعالم الذكريات. 
أما البعد الآخر للاسم وهو الشمولية: إذ إن الاستخدام البسيط للاسم ذاته 
المثالية على شرط أن يكون المرجع: وهو المسمّى؛ معروفاً من المخاطّبء ونتيجة 
لغياب ذلك 4# اللغة المكتوبة فَإِنْ هذا البعد الشمولي يحتاج إلى سياق تقديمي. 
كما هي الحال شك الرواية الكلاسيكية حيث يأتي اسم الشخصية 4# بداية عناصر 
المضمون فإذا لم يكن المرجع معروفاً (بسمة معينة) فَإِنّه لا يستطيع؛ من ثم؛ أن 
يكون مقابلاً لشيء معروف (بسمة أخرى) ومن هنا فاسم العلم الذي يتلبس هذه 
التعالة لمن هقايل ولا ضاف ومن قم يتمع بالكتؤولية' امتويظ هذه الحالة يكون 
1 
أصفراء ما ك العيّش بَعَدك مَرِغُبْ 2 ولا للصبي ملهىّ فألهو ولعب 
أممتقراء إن اأشلعك فانيف قكلضن وَإنْ طال بي سقّم فذنيك أذنبٌ 
الاينافيات المتف العي '  .‏ 322 7 اسييية امبر 
(') ينظر اللغة العليا: 105. 
© الديوان: 1/ 340. 
فووا 23 
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يا(طيب) سيان أنت والطّيبٌ 2 كلاكما طَيّبٌ الأنفاس محبوب(!) 


من هي (صفراء) أو(خاتم الملك) أو (طيب).؛ أهي المقصود بامرأة صفراء 
اللمق ٠ف‏ أن "اقواة الكزاية عرو كتره ملي | وكممهيا: أو انما حشر" اذ الناة 
لا يبرز شيئاً سوى أنْ الشاعر يهواهاء والرواة والنقّاد (جمهور المتلقين) يمكن أن 
ل سيلو ا للفرضيات»: لأنّه يقول كا موضع نهر( 

ايها قن العمل اشاتك أكني بأخرى أسميها وأعنيك 

- جمعت القلب عندك أم عمرو وكان مُطَرْحَاً ا كل واذة) 

إذا نادىالمنادي باسم أخرى على اسمك راعني ذاك المنادي 

فمعروف أن هذه أسماء. إلا أنّه لعدم انطباقها على امرأة بعينهاء فَإِنُها لا 
تُحيلٌ على امرأة محددة . بالنسبة للمتلقي .إذ المتلقي يجهل هوية صفراء أو 
غيرها . إِنّها ليست مع ذلك أية امرأة, إِنْها امرأة جوهرية ومظلقة: إِنْها الغفياب دون 
التتوديور! 17 وعلدة العامة اميك ةافو على انعم الكفية اوها “نل تين 
متمثلة أيضاً 4 موضوعات مديحه وهجائه فركاقة 81 

- ولولا اصطناعى مالكاً وابن مالك 2 قديماً لما زنت به التُعلّ 4# البحر 

اس بم ايمل 10 اس 3 2 ىه 2 3 ده 78 

- تركت الهوينا للضعيف وشمرت بي الحرب تشمير الحروري عن قَثّرا') 

فمن هو مالك وابن مالك فكما يقول شارح الديوان بالالتجاء إلى الفرضية 
المز مالك وام هاتك كاكاتمسن الهف وله" نولك ما سويكيماء وما هنين 
المقومات التى أهلتهما بأنْ يكونا من مفردات هذه الصياغة الشعرية: والأمر نفسه: 


الذيوان 4 193/1 

3 ينظر أمالي المرتضى: 4/ 49 50: حيث بيّن احتمال الوجوه الثلاثة بالتفصيل. 
(© الديوان: 4/ 123. 

© الديوان: 8/ 139. 

(© ينظر بنية اللغة الشعرية: 155. 

الديوان: 3/ 279. 

7( الديوان: 3/ 280. 

(©) هامش الديوان: 3/ 279. 
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والسؤال عينه ينطبق على الأنموذج الثاني فالحروري واحد الحرورية وهم الفرقة 
الأولى من الخوارج الذين خرجوا عن طاعة الخليفة علي بن أبي طالب -كرم اللّه 
وجهه- وكانوا يومئّد اثني عشر ألف رجلء لذلك فهو متعلق بالزمن والمكان ومعتقد 
فكري وجيل من الناس؛ وهكذا بسبب انعدام العلاقات الحضورية 4# السياق, 
تكتسب الأسماء صفة الشمولية, 

إِنْ الاهتمام الفنّي بأبعاد الاسم لدى بشارء وصل إلى أقصى حدود استغلال 
طاقاته. لخدمة الرؤية الشعرية المنفتحة على مدى أوسع من جزئيات وكليات 
الكينونة الإنسانية. ومن الأساليب الفنية المتبعة لديه لاستكناه هذه الطاقة الاسمية؛ 
الجمع بين اسمين علمين 2# هيئة المضاف والمضاف إليهء مما يضاعف من طاقة 
الاسم الدّلالية الذي أراد الشاعر تسليط الأضواء عليه على نحو قوله !!) 

يارحمةاللّه حلي كأ منازلنا ١‏ وجاورينا فدتّك النفس منّْ جار 

يا رحمة الله حلي غير صاغرة على حزين بدار الحب مّورَار 

الله هو لفظ الجلالة ‏ سبحانه وتعالى ‏ ورحمة هي اسم المرأة التي يتغرّل بهاء 
فإضافة رحمة إلى الله أعطى الاسم بعدين دلاليتين عميقتين؛ البعد الأول عن 
طريق إرجاع الاسم إلى أصله المصدري الذي أضفى عليه هالةً من التقديس 
والأمل. وهذا يجعل الذهن يتصور أن ( رحمة- الاسم) هي جزء من رحمة الله على 
الشاعرء كما أنْ تأثير النص ‏ المتلقي كامن 2# ذلك الانتقال ‏ كنوع من المفارقة أو 
المفاجأة ‏ من رحمة اللّه (المصدر) إلى امرأة حبيبة. 

والبعد الثاني: من خلال الإضافة المباشرة للرحمة إلى اللّه. وهذه الإضافة 
تسمى 2# علم الأصول بالإضافة التشريفية ك (بيت اللّه ‏ ناقة الله أهل الله ظل 
الله), فالمقصود تخصيص المضاف وتشريقه وتميّزه عن غيزرا"). كم عمد الشاهر 


0 الديوان: 3/ 161 162 . أو نحو قوله: 2/ 42: 
2 م طٍِ 
( )إن المضاف إلى الله تعالى نوعان: 
أ المضاف إليه إضافة حقيقية. وهي إضافة صفاته إليه مثل: علم اللّه. قدرة اللّه, إرادة الله 
كلمات اللّه.. الخ. 
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إلى تعميق هذين البعدين من خلال تهيئة السياق لاحتوائهماء لأن تكرار حرف 
التّداء (يا) واللفظ (حَلّي) ‏ حسب السياق ‏ يدلأن على الطّلب المتضمن للزيارة 
ونزول الرحمة معا("). 

ويظهر اسم (عبدة) كأبرز توظيف لدلالة الأسماء وفاعليتها المؤثرة 4 السياق 
الشعري لدى بشارء. بجانب أسماء (سلمى . صفراء . رحمة..) كرمز شعري 
متجدد: وريما هذا النزوع التعددي لدى الشاعر قد أضعف من رمزية عبدة 
وتشْثّت إيحائهاء وإلاً لأصبح هذا الاسم رمزاً شعرياً[*) مستقلاً لواعتمد الشاعر 
عليها وحدها مع اسم واحد أو اسميز( *). وعلى الرغم من ذلك كانت (عبدة) أكثر 
الأسماء لدى بشار استعمالاً وتوظيفاً للتعبير عن كوامن حبّه. إذ يتكرر هذا الاسم 


ب . المضاف إليه إضافة تشريفية, وهي إضافة بعض مخلوقاته إليه كالبيت والناقة والأهل 
والظل كقولنا : بيت اللّه. ناقة الله. حق اللّه.. وكلٌّ شيء أضافه سبحانه إلى نفسه فقد عظم 
شأنه وفِخم أمره. (معالم التوحيد: 169). 

0( وقريب من هذه الإضافة قوله: (2/ 247): 


فا تدب لها روح القالو ب فليس عن شرف بيارد 
أو قوله ك: 134/4 ش 


وينظر: 1/ 194 و204/1,. و1/ 274: و2/ 219: و1/ 193. 

(' يشتمل كل عمل أدبي مهما كانت قيمته أو مدى تماسكه على مدلول رمزيء والرمز الأدبي إن 
هوإلاً عبارة تعبّر عن شيءء؛ وحدث يعبر بدوره عن شيء ماء أو يشتمل على مدى من 
الدلالات تتجاوز حدود ذاتهاء وقد استعمل الشعراء الرمز 4 شعرهم قبل أن يقعد له النقاد 
قاعدة أو يضعوا له اصطلاحاً؛ ويبدو أنْ عدداً من الشعراء # الجاهلية والإسلام قد 
استخدموا هذه الرموز لغرض التمثيل للموضوع الذي بين أيديهم بغية تقوية الأثر الفني. 
ينظر كك النقد المقارن: 65: و حداثة النص الشعري: 55 . 56. 

()فعلى سبيل المثال ترد ب قصيدة (تأبّدت بُرقة الرّوحاء: 1/ 229) ثلاثة أسماء © حدود 


خمسة أبيات متتالية: 
كمدون (أسماءً) من تيه ملمّعة ١‏ ومن مقاصف منها القَهُبُ والخَربٌ 
لا يغفل القلبٌ عن (ليلى) وقد غَفَلتَ ١‏ عمّايلاقي شج بالحب مُفتربٌ 
يا (سعند)إني عداني عن زيارتكم تقاف الهم والَْهّرِيَةٌ التَجَبُ 


1130 


باستمرار ليؤكد عمق هذا الهاجس الذي يشكل محوراً أصيلاً 4 تجرية بشار 
ورؤياه الشعرية. 

لقد استطاع بشار أن يوظف (عبدة) © قصائده لتكون طاقة دلالية متواصلة: 
تنتشر 4# أعماله لترتبط مع الأسماء الأخرى (صفراء أسماء سلمى..). وقد 
تكون تلك الأسماء وجهاً من وجوه عبدة وتحولاتهاء تجنباً للتكرار المتزمت,؛ لأن 
الرمز الشعري كتيار أدبي لم يكن له وجود عدو لتك إليه كمبرر علمي؛ إذ كان 
الأشير كالما تهنا والملفت للنظر أن د بشاراً اشتقّ رموزه من واقعه وبيكته 
الثقافية والطبيعية. كتجاوب حميمي مع البيئة ومفرداتها . 


ومن اختيارات بشار الأسلوبية؛ اختياره رمزا (هاروت) و(كائن المصر)(') إذ 
استطاع بشاز اقتلاعهما من منبتهما الأساس؛ توظيفاً لميراثهما الأصليء مع 
شحنهما بشحنة شخصية مباطنة بمدلول ذاتي من تجربته الخاصة. إذ إِنْ العمق 
الثقا لهذين الدالين الرمزيين قد قوي من رمزيتهما لتقوية الحدث الإبلاغي 2 
النصّ وهذا النمط من الرموز يتم منّ خلال إدماج الأنثروبولوجيا ب الشعرية!©. 
كما أن التوؤسشعة الخاريكية الجغرافية لهذين الوسزين: فد وسعت من داكرة الأداء 
الوظيفي الإيحائي؛ وإنهما جنباً إلى جنب مع الرموز الأخرى (كعبدة وصفراء أو 
هديل الحمامة) أصبحا مفتاحاً مهماً يساعد 4 فهم تجربة الشاعرء وملامسة 
همه الكبير؛ وفض مغاليق هواجسه. 

ثانياً: الثنائيات الضدية: 


ذكر 4 مستهل هذا الفصل أنْ التركيب يعتمد عو مال اللو 'ولكن هذا 
النظام لا يتشكل من الثيات بل من الاختلاف» وهذا ما جعل (دي سوسير) يعرف 
اللغة على أنها نظام من الإشارات انام كل (اشوسين به دتعت أ الاشتارة 
ذات طبيعة اعتباطية وعلى أنّها تعتمد على التواطيء العرو, إذ إن عملية فهم 


( أ ينظر قصائد: 190/1, و226/1: و169/2: و56/4. 
اللفة العليا : 168 169. 

ف تشريح النص: 74. 

ا 70 1 114 و118. 
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الكلمات لا تتم من خلال خصائصها الأساسية: وإنما تتم من خلال اختلافها عن 
غيرها من الكلمات؛ فكلمة (ضلالة) صارت ذات معنى لوجود الهداية: فبضدها 
تتميز الأشياءء وهذا لا يصدّق على الإحساسات والإدراكات والصور العقلية 
فحسبء بل يصدّق على جميع حالات الشعور كاللذة والألم والتعب والراحة(؟", 
'وهذان مفهومان متلازمان يقتضي أحدهما الآخر؛ إذ بسببهما تتكون اللفة فهماً 
وابتكارً"00. 0 0 
تمتاز النصوص الشعرية لدى بشار بتوظيفها الفعال لبنية التضادء فاستعان 
بها الشاعر © عملية البناء النصي: واعتمد عليها 4 تشكيل منظوراته النصية 
الإبداعية؛ ولعل جذور هذه العلاقات الضدية 4 رؤيا الشاعر. ترجع إلى ثقافة 
الشاعو الفلسفية العلونية "ونجاتف: غاطلفة بخياشة “مكل هل انا لما ران د إل 
العاطفة تمتلك وجوداً أعمق # المعادلة: مما جعل صورة الثناتية لديه مستساغة 
ومتدفقة بعاطفة إنسانية عميقة؛ ويبدو هذا جلياً ب نصوصه التي تتناول ثنائية 
الحياة والموت: عبر سلسلة من المفردات المتضادة المتلونة بعاطفة إنسانية حزينة(4) 
أمن وقوف على شام بأحماد ونظرة من وراء العابد الجادي ‏ 
تبكي نديميك راحا #ْ حنوطهما ما أقرب الرائح اُبقي من الغادي 
مهلاً فَإِن بناتالدهر عاملةً 2#الفْبّرين وما حي بخلاد 
فاخن دموعك لا تجري على سلف تخدي إلى الثّربأيا جهّم بن عبّاد 
النّفس شغل عن الغادي لطيّته وك الثواب رضئّ من صاحب راد 
من قر عيناً رماه الدّهر عن كشب والدهرٌرام بإصلاح وإفساد 


إذ إِنّه على شكل مفارقة واضحة لفلسفة الموت: يقابل صورة الموت بصورة 


45 المعجم الفلسفي: 285/1. 
ققرت الفمق: ار 

(©) ينظر الأغاني: 3/ 130 135. 
4 الديوان: 2/ 297 298. 
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الحياةء وكتعبير عن استمرارية الحياة والأمل المتأصل لديه تجاههاء وعدم الإرضاخ 
لليأسء يقدّم (صورة الموت) ليهتم اللوحة وينفس اطول بصورة الحياة (الحب). 
ويجد المتلقي هذا الأسلوب الشعري 2# التقديم والقاهير امكو وروا رتحندا 5 
قصيدة (غمض الحديد )17», التي تتكيء بنيتها على العلاقات الضدّية بين مفردات 
النض الشعوية. 

عد الاك موقا عورا ده تسود يشان الشورية ول دو رافنة به 
مفارقة ذاتية وجدل عنيف #4 داخل نفسهاء متراوحة بين الانتماء لعالم الواقع 
والمثال وقد عبّر النص عن هذا التراوح من خلال ثنائية الواقع والمثال» وتعود هذه 
التّزعة إلى إحساس الشاعر بالوحدة؛ والشعور بالعزلة "لأن الكشرة # داخلنا 
متّصلة بنوع من تمدد الوجود الذي تكبحه الحياة ويعيقه الحذرء ولكنه يباشر فعله 
حين نكون وحيدين بمجرد أن نقبع ساكنين فَإِنَّنا نعيش # مكان آخرء نحلم 2 
عالم واسع27: من هنا إِنَّ الذات # رؤيا بشار الشعرية لا تتقيّد بالواقع وإِنّما 
تتطلق إلى ما وراء الواقع: عندما تعاين الجمال؛ وتحس بالحبٌ!0*) 

وقالوا بهداءً أصاب فؤاده من الجن أو سحر بأيدي الموارد 

وما ذاك إلا حب حُودِ تعرضت لتقتلنى بالمنظر المتباعد 

قتي واسين :ولا رفن لزيا ولك سيو يي 

جنيةٌ الحّسن لا بل مجاسدها 2 مالم ترالعينُ بين الجن والبشد© 

يخوّضى موث المحبين صاحبي 2 فطُوبى لهم سيقوا إلى جنة الخلد(©) 


جِنيةٌ الحسن مرج زوادفها2 كأنها من جواري الجنة الخلد() 


#اويوان 4 01 

© جماليات المكان: 210. 

(©) الديوان: 2/ 261 وحَّوْدِ هي الشابة الجميلة. 
2 الديوان: 1/ 176. 

(© الديوان: 3/ 246. 

65 الديوان: 2/ 313. 

الديوان: 3/ 143. 
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جمدت اتشحعصيية: اينات جين احتف 


ينطلق النص من ثنائية الواقع والمثال؛ الانس والجنٌ. وهذا بحدً ذاته يحمل 
دلالتين متضادتين: الخفاء والظهورء يؤكّد دلالة الغياب والحضورء. فتستغرق 
الثنائية الزمان والمكان7”. ولكنّ الذات 4 هذه الجدلية تعاني من قلق؛ وتظهر 
وكأنها متآلفة مع عالم المثال: لذلك أصبح وجود التضاد بين العالمين وسيلة فاعلة 
ا بالمتلقي إلى استنتاج أن الغياب ب حس الشاعر (جنية إنسية) هو 
الملاغن ١‏ وظينر هذا الحافوهة خلدل معادلة: 

جنية # إنسية / مباعدة # مقارية / الجن # والبشر. 

إن بنية اللغة الشعرية 4 خطاب بشار الشعري لا تكتفي برصد الثناتيات 
الضدية التي يقدمها المعجم اللغوي,. 0 امتدّ هذا الرّصد إلى الثنائيات التي يُمررٌ 
السياق طبيعتها الضدية: ولو لم تتحقّق فيها حقيقة التضاد مباشرة: لأنّ مقياس 
المفاجأة تبعا لردود الفعل هو أساس تعرزيف ا ومعدن المفاجأة ومولدها هو 
اصطدام المتلقّي بتتابع جملة الموافقات بجملة المفارقات 4 نص الخطابء ويعزو 
(جاكبسون) مدلول المفاجأة إلى مبدأ تكامل الأضدادء ويقرر أنْ المفاجأة الأسلوبية 
تتجسد ف (تولّد الل منتظر من خلال المنتظر). ثمّ يقدّم ريفاتار فكرة المفاجأة 
ورد الفعل كنظرية 2 تعريف الظاهرة الأسلوبية, فيقرر بعد التحليل؛ أن قيمة كلّ 
خاصية أسلوبية تتناسب مع حدة المفاجأة التي تحدثها تناسباً طردياً بحيث كلما 
كانت غير منتظرة كان وقعها على شعور المتلقي أعمق(. وتهدف هذه الوخزة 
الأسلوبية إلى إبقاء المتلقي حيّاً نشيطاً إيجابياً؛ وأنّ يكون قارئاً إيجابياً وليس 
مجرد قاريء مستهلك اتكالي» ومن يتمعن 2# تجربة بشار الشعرية يجد فيها هذا 
الجانب بوضوح. ويمكننا تلمّس ذلك 4# هذه النصوص'/0©) 


]ليون 4 56 
3 المذاهب النقدية: 231. 
م ن 231. 
) 8 والأسلوب: 85 86. 
) © الديوان: 4/ 8. 
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5 5 1 2 5 1 
فيا عجبا زينت نفسي بحبها وزانت بهجري نفسها وتحلّتا ) 
الشيب كره وكُرهٌ أنْ يفارقني أعجبّ بشيء على البغضاء مود ود(©) 
قد أذهب الداءً حُسنّادي بكثرتهم ١‏ ولوقَنُوا عرّداكي من يداويني 
لا عشتُ خلواً من الحُساد إِنْههُم ‏ أعرفقّداً مناللآئي أحَبُوني 
أبقى لي اللّه حقياةا وَغَمّهم حتى يموتوا بداء غير مكنون() 
افستخراء نا التفحية ليذ ' ١٠:واضتتشع‏ النوسيى النن وأطيي ا 
فليس هناك تضاد صريح بين الحبُ والخشية: ولا بين الحب والهجرء ولا بين 
الشيب وتمنى بقاته, ولا هناك علاقة ضدية 4 ربط الفضائل بكثرة الحساد 
والدعاء لبقاتهم والتأنّم الشديد لفقدهم. ولكنٌ الارتداد إلى البنية العميقة يتيح 
للسئياق أن ينتج التضاد بين الطرفين: فيأتي البيان # البيت الأول بمعنى فصاحة 
التعبير وبلاغة القولء وهو يحب أن يكون ذا فصاحة ويخشى!؛. لأنْ هذا يعني 
الوصول إلى القمة الأدبية, والنئفس تحن النجاح. ولكنّه يخشى أن يموت يسبب 
٠.‏ 5 بقاع 9 0 5 0 5 اه* ص 
كلام من بيانه يغيظ أهل الاستبداد أو أهل المكرا ©. وي البيت الثاني تتركز 
التحولات على الطرف الأول (الحب) لأنَّ من مستلزمات الحب الوصالء فيتحقق 
التضاد بين الوصال والهجرء والمفارقة بتمثّي الشيب رغم أنه كرهٌ 4 الأنموذج 
الثالث (وكُرَّهٌ أن يفارقنى) هى الكناية بمفارقة الشيب عن الموت, لأن الشيب لا 
يفارق الإنسان إل بفراق الجسم للروح فَإِنّه تفتّحاً نحو الحياة يتمثى بقاء الشيب, 
فيحصل التّضاد بين الحياة والموت: أما الصورة الرابعة؛ فالمراد بالداء داء الحسدء 


الديوان: 4/ 29. 

2 الديوان: 4/ 45. 

ليرا ا 217 

(7) الديوان: 1/ 341. 

"ينظ هامشن الذيواق: 518/4 
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وغيظاء فإذا دام أفضى بصاحبه إلى الهلاك. والوجه الآخر لتمنّي كثرة الحستاد 
هو دوام حياته كو فقرلة | رورهوا عر منّ يداويني): أي ولو مات جميعهم لحزنت 
لفقدهم.: لأنّ كثرة الحساد تون بكذرة الخلال اللحسود عليها١'‏ )“فيكو العصناذ 
بين البقاء والفناءء وي الأنموذج الأخير هناك تضاد صريح بين النعمئ والبؤسى, 
ولكن المفارقة تكمن 2 قوله (وأنت مع البؤسى ألن وأطيبٌ) , فإذا كانت أيّام النعيم 
(الوصال) لذيذة؛ فكيف تكون (هي) مع البؤسى أل وأطيب5. 

ومن أهمية تحديد البنية العميقة # الدراسات النقدية؛ استنباط العلاقات 
الداخلية بين المفردات 2 السياق عبر كشف رأس الخيط الدلالي على الرغم من 
اختفاء طَُرِك العلاقة الضدية 4# البنية السطحية "من هنا لا وان كلوقه 
فحسب على العناصر المتضادة ببساطة لأنْها عناصر بارزة سهلة الالتقاط + 
التحليل الأسلوبيء بل لابد أن نولي نفس الاهتمام للعناصر غير المرسومة 0 
مقابلها"7», فعلى سبيل المثال ي قول بشار!6) 

يا سلمَ هل تذكرين مجلسنا ١‏ أيُّام رسي كاأئهعتَبُ 

ليس هناك علاقة ضدية ولا اثتلافية بين التذكر والعنب. ولكرٌ التعامل 
التأويلي مع الدّالين يكشف عن تضاد كنائي # ثلاثة مستويات ضدّية: ١‏ 

ثنائية الشيخوخة والشباب 

ثنائية الغياب والحضور 

ثنائية البياض والسواد 

وهذا التحرك العميق يمكّن المتلقي من رصّد كثير من ألوان التضاد التي 
يتحقق فيها التضاد على التوهّم(» ‏ - 


عناء الصيابة نارٌ الشوق تحّدرٌ فهل سمعتم بماء فاض من نار 


(') ينظر هامش الديوان: 4/ 217. 

لعل الأنلوب: 5 . 

03 الديوان: 1/ 191؛ وقوله (كأنه عنَبْ) أي كأنه عنب أسود كناية عن سواد الشعر. 
() الديوان: 4/ 61. 
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دعا بفراق من تهوى أبانٌ ‏ ففاض الدّمعٌ واحترق الجَنان() 

إِنْ آلية تغييب الدّلالة. عن طريق كسر النمط المنطقي بالجمع بين الأضداد 
عند تشكيل الصورة # مثل (ماءَ الصبابة * نار الشوق تحدرة) و(فاض الدمع » 
واتحترةق لجار تدفق الماء للاحتراق!) يدفع بالمتلقي إلى تشغيل طاقته وإعمال 
فكره 4 تتبّع احتمالات الدّلالة المخبوءة بغية الكشف عنهاء فالنار ب الصورة 
الأولى هي التي تعطي وتسهم 2# إدامة الحب (ماءً الصبابة 9 نار الشوق تحدرة) 
. بخلاف الصورة الثانية التي يكون (الماء) فيها هو المعطي والمشتعل (فاض الدمع 
“> واحترق الجنان) إذ تتفجّر النار من ضدّها (الماء)» وهما (الماء والنار) عنصران 
يتقابلان قيمتين متضادتين: النفع والضرر أو الخير والشرء عذوبة وعذاب. وإذا 
أخذنا كلاً على حدة فَإِنٌ "الثار ظاهرة ذات امتياز يمكنها أن تسر كلّ شيء. وإذا 
كان كل ما يتغيّر بطيئاً تفسره الحياة فإِنْ كل ما يتغير سريعاً تفسيره النار. غالثار 
هي الحئ الأعلى ه1717 - 118:8ء وهي داخلية وخارجية تحيا #ْ قلوبنا وتحيا 
خف الما تمناهن هن اماق التموهن وه 00 حباً. ثم تعود فتهبط إلى قلب 
المادة وتختفي كامخةنتطونة. كالحقى والانتفاء" 7“ازوامًا الما فهو ابنانين التحواة 
والبقاء والبناء وهو كذلك من مسببات الموت والهلاك والدمّار(ة) 


وضمن دائرة التضاد و4 إطار التخالف السطحي والعميقء فَإِنْ بنية 
(الرجوع) تسهم # تبلور البنية الضدية وتشكيلهاء لآن شكلها التجريدي يكون على 
هذا الشكل: 

الطرف الأول: إثيات المعنى 


الديوان :4/ 201. 

(©) انار التحليل النفسي: :11. 

7 يقول الله تعالى #وجعلنا من الماء كلّ شيء حي» [الأنبياء 30] وللتدليل على الوجه المدمّر 

للماء يكفي الاستدلال بهلاك قوم نوح: : #حتّى إذا جاء آمرتا .وضار التتوز: كلنا احمل فيها مئن 

كل زوجين اثنين واهلك إل من سبق عليه القول» [هود 40]. أو قوله تعالى: #فدعا ريه أنْي 
مقلوت فاتخصر همعن آبؤات اتسنها ء بماء منهمر وفجرنا الأرطن هكونا فالكقئ المناء على 
أمرٍ قد قُدر» [القمر 12]. وواضح لنا اليوم ما تسببه الأعاصير والفيضانات 4# العالم من 
دعاق وإبادة. 
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الطرف الثانى: إلغاء هذا المعنى 

والمقصود بالهدف البلاغي ألا يكون إلغاء الطرف الأول ناتجاً عن خطأ جاء 
تصحيحه ف الطرف الثاني بل لا يد من حضور إضافة (كالتحسير) أو (الحزن) أو 
نااشايةا !): كما قيرز هذه الأبحاة جلية ف النضوصن الآنية 20 


1 تكايت من سقواء فدلا ون قختق ‏ .وكيا حايقيى خكلة فامميعك 


2 . قالوا جهلّت بذكراها فقلتُ له: لا بل جَنَنَتْ فَكُمُوا اللوم وازدجرُوا(© 
3- ونهاني الملكالهمّا ‏ ممعنالنساء وما عَصيئةَ!ة) 


لا يبل وقيسيت ولم اصيسع ٠‏ عهسيدا ولا وايسينا وأيقيحة 
4 .قال آفئ قلت ءالا فقاليلى. قد شاع 2 الناس عتكم الخيز 
وهذه الضدية تملا السياقّ توتراً نتيجة للتردد العاطفي الذي يجعلٌ حركة 
. الوعي مترددة بين إثبات المعنى ونفيه أو نفي المعنى وإثباته. 
وَووظلق التشاهر أسلوب العتراف القينير هبن القزاقفة العلاطسة والتجيرة 
النفسية له وللآخرء إذ نجد أنّ الكثافة الدلالية لهذا الأسلوب تتمركز حول مواقف 
الصدود والرفض من طرفء مقابل مواقف التومّج والانفتاح من طرف آخر!7؟) 
- طال هذا الليل بل طال السهّرٌ ١‏ ولقدأعرفُليلي بالقصر 
لم يل حنّى جفاني شادنٌ 2 ناعمالأطراف فتان النظر 
وكأن الهم شخصٌ ماثلٌ كلماأآبصرةًالنوم نهر 
لقد جاء التضادٌ بين (الطول والقصر) و(النوم والسنهر) ليخدم الخيال 
(') ينظر البلاغة العربية قراءة أخرى: 360. 
الويواق : 8/8 


الديواقه 160/3 


6 الديوان: 2/ 26. وينظر الديوان: 3//ر 8: 329/1 226/1: 241/1 و337/1 94/2 233/3. 
(© الديوان: 3/ 170. 
© الديوان: 4/ 49. 
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الشعري بغية تصوير عاطفتين متضادتين؛ عاطفة الشاعر الملتهبة تجاه محبوبته. 
وعاطفة محبويته المتراخية المتباطئة تجاهه؛ فجاءت اللوحة 'ذات ألوان متناطرة 
متضادة وإن كانت ترتبط بخيوط زاهية رفيعة لا تكاد تظهر وسط تناقض 
التؤاظلف وتشادس13). 
وقد يخصص بشار لكل طرف من طرئ التواصل لوحتين متضادتين من 
حيث انطواء كل واحدة منهما على تصوير الحالة النفسية المتناقضة للمقابل؛ 
حسب التجربة الشعورية التي يمر بها الشاعر, فتجىء اللوحة ة صياغة متكئة 
غلتن الفتاقيات الضووية معدت بذلك تضادا :3 فلب الع 2 


ألا يا اسقياني بالرحيق مُنيت ولو بقيت حبّى لنا لبقيت 


أرى سَقّمي يزدادٌ من أم مالك ولوذفس حوفي ريقها لدرييت 
أظل كأني شارب سسم حية سناد نين الوتسوائن جين أنيت 


و 


ظمئت فلم أظمأ إلى بَرَد مشرب ولكنن الف وضية الحييي لمت 
وقد وعدتّنا نائلاً ثمَأخْلّفت وقالث لنا يوم الفراق: نسيتٌ 


م و«وساةج 


فعا أن عمتنا:شرية فيز رمفانها الم واد بور وام 


وما كان الشاعر يعيش 2# حالة نفسية سيّئة تتضاربٌ 2# قلبه شتى الهواجس 
والانفعالات. التجأ إلى الثنائيات الضدية ليصور عبرها التناقض النفسي الذي 
عاش فيه. فتحداث معاً عن الفناء والبقاءء والسقام والشفاء والظمأً والارتواء. 
والوعد والإخلاف. # لوحة (لأم مالك) وهي 4# حالة الصدودء مقابل لوحة لها 
انظ ونكتيا نف جات الوصاق والوفاف00 


فجاءت على خّوف كأن فوَادَها جناح السماني يرعوي ويحيد 
تأقطيكها كف الشهنفاء فأعرطيت ثقيلة أدرعاص الروادف رود 


الميووة ع شعو نان تخ برد : 06 . 
3 الديوان: 2/ 39. 
(© الديوان: 2/ 163. 
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تصد حياءً ثم يقتادها الهوى لمكا وقنويها مرك وه يد 
أوففث موجات الصورة على رصد حركة تديدب وتردد الحبيية 58 بسن 
يشالت متضادتين: :(يرعوي » يحيد) و(أعطيتها < أعرضت) و(تصد ياد * 
يقتادها الهوى) و( صبوة #6 5 2 وإن توالي هاتين الحالتين المتضادتين ذ مسار 
الصورة: أظهر بوضوح حالة التوافق والاستجاية ددا وهنا مكمن المفارقة 
المتمثلة 4 تولّد التوافق من قلب التضاد : 
(تصد حياءً > ثم يقتادها الهوى > إلينا). 


ثالثاً: الأسلوب القصصي: 

إذا كانت العلاقة بين الفنون أصبحت بديهية: فَإنها بين الأجناس الأدبية تكون 
أقوى وأشملء وإذا ما عدت الرواية من طبيعة القول الشعري لأنها ب أرفع أشكالها 
الحفيد الوليد للملحمة!': فَإنّ هذا يسهل فهم كيفية التأثير والتأثر بين الشعر 
والفنون القصصية: ويجعل التفاذ إلى طبيعة هذه العلاقة ميسورة ومنطقية 2# آن 
واحدء فعند اقتراب البنية الشعرية من البنية القصصية تمتص الأولى من الثانية 
بعض مستويات التشكيل الأدائية الخاصة بالقصة: مع تميز الحدود الفنية بينهماء 
لأنْ خصائص التعبير الشعري هي الإيحاء وخصائص التعبير القصصي هي 
التفصيل©. 

يمتاز السياق الشعري لدى بشار بالأسلوب القصصي كآلية إبلاغية فعالة 
صمن آلياته الفثية, ٠‏ ومن خلال استقراء نصوصه الشعرية ينضح أن الصيدد 
والاسترجاع والاستباق والحوار والمنولوج من أهم مكونات هذا لبتين 

. السرد: 

يمل الزمن والمكان عنصرين أساسيين للأدب عموماً ولفن القصّة على وجه 
الخصوصء ويختلف تجسيد المكان عن تجسيد الزمن. فالمكان يمثّل الأرضية التي 
تقع فيها الأحداث؛ أما الزمن فيتمئل 4 هذه الأحداث نفسها وتطورها . 
) ') ينظر نظرية الأدب: 275: وبخصوص علاقة الأدب بالفنون راجع الفصل 11م 


2©) ينظر اللغة العليا: 247. 
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وهناك اختلاف بين طريقة إدراك الزمن وطريقة إدراك المكان» إذ أن الزمن 
يرتبط بالإدراك النفسي أمّا المكان فيرتبط بالإدراك الحسمّي(') وقد يسقط 
الإدراله النمي على الأشياء المحسوسة لتوضيدها والكعبير متها تت هذا بشن 
أن الزمن يرتبط بالأفعال (الأحداث).: وأسلوب عرض الأحداث هو السردء والمكان 
كذلك 0 خلال الأشياء التي تشغل الفراغ أو الحيّز, وأسلوب تقديم الأشياء 
و الو 
إن امنتكداء الأمتاوف اللتصيض حك اسلوب يتقان التشعرق كفن 2 التضوصن 

التي تبدأ بالمقدمة الطللية. وتخضع هذه النصوص لبناء فنْي موحد. فصورة 
الوح ته سعرى الوقيف الشرير تقاض ديك الوخد وما مسعا هه هنذا 
التنامي من تشخيص مترابط لعنصري الزمان والمكان» ثم الدخول 2# التفاصيل 
لتصوير مكونات الرحلة ومفرداتهاء ويتم ذلك من منظور معاناة الشاعر النفسية, 
وحرارة تجربته الشعورية. وقدرته الإبداعية على التصويرء إذ يقيم بين تلك 
الموجودات تفاعلاً دراماتيكياً. داخل نسيج سردي على نحو ما هو موجود 2# تلك 
اللقصنا لجان مهارق كلى !المقيزية الجازري»: "احير لكر نات ونيا يمعي مدن الشيسيت 
والرحيل والمديح. ونكتفي بإيراد قصيدة من أجل التمثيل؛!) 

1. تأبدت بِرَّقَةٌ الروحاء فاللّّب فامحدثات بحوضى أهلها ذهبوا 

2. فأصبحت روضة اُكّاء خالية 2 فماخرالفرّع فالغرافٌ فالكثبٌ 

3. فأجَرّع الضوع لا ترعى مسارحة كلالمنازل مبثوثٌ بها الكأبٌ 

4. كأنها بعدما جَرٌ العفاء بها ذيّلاً من الصيف لم يُمَدَدَ له طْثُبٌ 

5. كانت معايا من الأحباب فانّقلَبتَ 2 عن عهدها بهم الأيَامَ فانقلبوا 


6. أقول إِذّ ودّعوا نجداً وساكتّه وحالفوا غُريةٌ بالدار فاغتريوا 


(؟ ينظر بناء الرواية ‏ دراسة مقاركة لفلقية جيب عفر حل 36و26 

© م.ن: 26 و76. 

(©) ينظر الديوان: 1/ 145, 291/1: 91/2 219/2 242/2 227/2 70/3. 
7 الديوان: 1// 229 . 239. 
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77لا غروَإلاً حمامٌ 4 مساكنهم 
نوكن شاي انحن لها 
9. أن منها إلى الأدنى إذا ذُكرت 
0يجارة البيت هم النفس محتّضر 
1 . أنسى عزائي ولا أنسى تذكّرها 
2 تسقني الكأس إِنْ لم أبغ رؤيتها 
3. تطوي الفلاة بتبغيل إذا جعلت 
4. كم دون (أسماء) من تيه ملمعة 
5. تمشي التّعام بها مثنى ومجتّمعاً 
6 يغفلٌ القلب عن (ليلى) وقد عَمَلَتَ 
7 لك كل يوم لههم يطالبه 
8يا (سَعد) إِنْي عداني عن زيارتكم 
9. 2# كل هثّاقة الأضواء مُوحشة 
0. كأن كذ جانبيها من تَفَولها 
1. جرداء حواء مَحشْي متَآلفُها 
2.عشراً وعشراً إلى عشرين يَرفيها 
3. لم يبقّ منه على التأويب ضائعة 
4. ورادةٌ كُلّ طامي الحم عرمضة 
25 وسبعة من بني (البطال) قيمهم 
6. جِلَيت عن عينيه بالشعر أنشده 


7 قال (الثعيمي) لما زاح باطلّه 
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تدعو هديلاً فيستغري به الطّرب 
كان زافسام ينف ال والاات 
كما يكن إلى عواده الوصبٌ 
إذا خَلوَتَ وماء العَيّن ينسكب 
كأئني من فؤادي بعدها حرب 
بالذاعريّة أثنيها ا 
رؤوس أعلامها بالآل تَعتَصبٌ 
ومن مقاصف منها القهب 55 


7 


كأنها عصب تَحَدو بها عصبٌ 
عما يلاقي شّج بالحب مغترب 
عند الملوك فلا يَزّْرِي به الطّلبُ 
تقادّف الهم والمهرية التجب 
يستركض الآلَّ # مجولها الحدبٌ 
بيعضاء تسر الكيافا وتتتقديئي 
حنانتها الشين والحرياء مضني 
ظهرٌ ويخفضها © بَطنه صبّبُ 
ورحلة الليل إلا الآلَ والقصب 
ظل عقّبانه مستأسد تشب 
رداؤه اليوم فوق الرحل يضطرب 
حتى استجاب بها والصبّحٌ مقترب 


200000 


8ها أنت إن لم تكن أيماً فقد عَجَبِتَ منَكَ الرّفاقٌ ولي 4 فعلكَ العَجَبٌ 
9 هفو إلى الصيد إِنْ مرت سوانحة بساقط الريش لم يُخلف له الزَغبٌ 
0 إِنْ كنت أصبّحت صقراً لا جناح فقد تُهانٌ بك الكّرَوانَ والخَرَبٌ 
31 لله درك لمّ تسموا بقادمة أو يُنصف الدّهر من يلوي فيعتقبٌ 
2 إلى (سليمان) راحث تغدي حرّقاً ‏ والخير متَبِعٌ والشر مجِتَنَبُ 
3. تزوره من ذوي الأحساب آونةٌ وخير من زُرْتَ سلطانٌ له حَسَبٌ 
يشو لكا اكير فيسيضين كار كم ينظ انا القاغي اقفن 


ا 


5. يا ابن الأكارم آباءً ومأثرة منك الوضاءٌ ومنّك الثّائلٌ الرّغُبٌ 


تمضي القصيدة بتسق سردي معتمد على الوصف إذ يمتاز السرد فيه 
بطواعية شعرية:؛ لأنّه ارتكز على عدد من الآليات المتقارية المتشابهة: أمسهمت 
بدورها 4 خلق نظام غير معقّد بين المفردات داخل البنيان الشعريء دون الستماح 
لعوامل التشتت بالوجود داخل هذا البنيان» ومن أهم هذه الآليات: 

اعتماد السرد على صيغ المخاطب والغيبة والتكلّم. وهذا الأمر جعل من 
النص يبتعد عن منظور أحادي الجانبء. وذلك من أجل تصوير واقع الشاعر, 
وإبراز حالته الشعورية؛ والتي تتوقف على موقف الآخر سلباً أو إيجاباً. مما يعزز 
من فرصة الحضور الجلي للآخر دون مراوغة: على هيئة ثنائية أنا # أنت أو أنا # 
هوء وهذا ما يزيم بالقاريء بصورة مباشرة 4 فكر (الشاعر/المخاطب) وإدراكه 
وفهمه؛ وهذا يعني أن فهم القاريء واستيعابه لالأحداث مرهون بما مه الشاعر 
من تفاصيل وتأويلات مختلفة. 

. وجود مظاهر التبادل بين طرِي العلاقة بدخول أصوات أخرى أسهمت 2 
توسيع المنظور السرديء فهناك تقل أدائي للطرف الثاني 4# المعادلات الصورية: 
سواء من خلال أسلوب التجريد (ب 33 وب 34) أو عبر الحضور الفعلي (ب 12 
و13 و3227 و35).: كما أنْ هناك اعتماداً على الشخصيات الثانوية 4 مواصلة 
حلقات السرد (ب 14 وب 16 وب 27‏ 32). 
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. الاسترجاع: عاعه8 - 1"1256 
يقصد به ترك الراوي مستوى القص الأول, ٠‏ وقطع تسلسل الحدث الزمني 
ليقدم خلاصة لحادثة حصلت # الملاضي 2 لحظة لاحقة نحقة الخدوكي. 
وفيما يخص الاسترجاع 4 بنية النصوص الشعرية لدى بشار فإنه يلجأ إليه 
لملأ فراغات زمنية تساعد المتلقى على فهم مسار الأحداث؛ ويتموضع 4# أغلب 
الأحيان: يعن الأبيات الأو من القخصيدة(2) 
2. تأكع المقكة برها تمص : يها حا قد عنييو اتش عن يتيسن سي 
3. فاكر لق مشاغية الحيبيب إذا أشي ليون اسن هانن ا لسيوينا بشاغب 
4. عْلَيَنَكَ(أم محمد) بدلالها واللتك يميت للأعدير القالنب 
5. واهاً (بأمَّ محمد) ورسولها ورقاد قيّمها وسكر الحاجب 
6. لم أنسّ قُولَتَها: أراك مشيّعاًٌ ‏ عبةاليّدين مُولّماً كالشارب 
7 أحسنٌ صحابتنا فإِنّك مدرك بعضاللبانة باصطناع الصاحب 
' 8. وإذا جَفَُوتَ قطعت عنك منافعىي2 والدر يقطّعة جفاء الحالب 
9. لله دَرٌ مجالس نقَصتَها بين الجنّينّة لدو البرعي 
يحتل زمن ا مساحة ممردية كبيرة من مساحات النص. 0 
0 جديداً وأبعاداً متغايرة؛ لأنّ المقارنة أو المقابلة بين الماضي الخارجي والحاضر 
الشعري شحخّصت الحالة النفسية بشكل أبرز(": مَنَعتَّكَ (أمْ محمد) معروفها (-2 
لمر والحاضر) 5 إل كيال ويتس كل الغائب (2 الحاضر وهو يطل على 


(؟ ينظر البنا ء الثلاثي: 240 والنقد التطبيقي التحليلي: 80. 

) الديوان: 1/ 166 167ء وينظر الديوان 1/ 108 و249/1 وك قصيدة 2/ 142 يجعل من 
شم الريحانة منفناً لعملية الاسترجاع: وهذا أسلوب متبع لديه. 

) “1 الديواة: 1/ 166. 


144 


الماضي البعيد أيضاً عبر لفظ الخيال). وقد يأتي الاسترجاع 2 بعض النصوص 
لعرض حوادث بأكملهاء وهو يقع 4 نهاية القصيدة ‏ بعكس ما هو سائد ‏ على 
نحو ما هو موجود 4 قصيدة (قاس الهموم)). فبعد اثنين وثلاثين بيتاً يدخل 
الراوي 4 عملية الاسترجاع على طول عشرة أبيات حتى ختام القصيدة. 

الاستباق أو التنيؤٌ 5120077ع:1"01: 

وهو التكهن والتخمين بما سيحدث 4# المستقبل من خلال ترتيب الأحداث, 
وكيفية عرضها 24# العمل القصصي أو المسرحي على نحو يمهد القاريء للأحداث 
اللاحقة. والتتبؤٌ يتّخذ يتخ عدة أشكال منها أن القاص يلجأ إلى إضفاء جو معين على 
حك م الدويكة القاريء نفسياً للأحداث القادمة؛ أو من خلال حَدَث يُوضّع ب 
انةةا لعهة! أو هرق تكلا 21 لةتهافينة مابتويعة توطي بك اليذانة كينا وهل فاه 
كتاب القصة البوليسية©). أو كما كان متبّعاً 2 الملاحم الهوميرية التي كان البدء 
بنوع من تلخيص أحداث المستقيل0©. 

تتّكيء مقدمة لوحات القصائد المدحية ْ خطاب بشار الشعري على هذا 
الأسلوب؛ فالشاعر يعمد إليه بعد التنقل من لوحة الطلل أو النُسيبِ على صورة 
توقع حتمي لإبداء حسن ظنّه بالممدوح تحفيزاً له وتشجيعاً على العطاءء مما 
يجعل الشاعر يخصص اللوحة كاملة لإظهار الثقة التي أبداها 4 مقدمة حديثه 
عن كرم الممدوح اللأمحدود من دون ذكر حاجته بشكل صريح اكتفاءً بالسياق:!4) 

كفاك من الثذلفاء لو كنت تكتفي+ مواعد لم تذّهّبٌ بها حيث تَذُهَبٌ 


و اك 


3 بي ساس و ؟ 
وقائلة حين استحق رحيلنا وأجفان عينيها ليود و 
أغاد إلى (حران) #4 غير شيعة وذلك شأْو عن هوانا مغرب 


فقلت لها: كلفتى- طلب التتدى وليسن وراء :ابن الخليفّة مَطلب 


(') الديوان: 2/ 97 104. 

©) النقد التطبيقي التحليلي: 80. 

() بناء الرواية . دراسة مقارنة لثلاثية نجيب محفوظ: 44. 

“ديرا 1/ 293 294. وهذه القصيدة 4 مدح الخليفة سليمان بن هشام بن عبد الملك. 
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سيكفي فتىّ من شيعة حد سيفه وَكُورٌ علات ووَجناءً ذعلبٌ 

إذا استوعرَتٌ دار عليه رمى بها بنات الصوى منها ركوب ومصعبٌ 

فعدي إلى يوم 585 وسائلي نوافلك الفعّال من جاء يضربٌ 

لعلك أنْ تستيقني أن زُوُرتيٍ (سليمانَ) مَنْ سير الهواجر يعقبٌ 

أو كقوله بعد لوحة الرحيل وبدء لوحة المدح ‏ قصيدة (حيّيا صاحبي)!!) 

أيُها السائلي عن الحزم والتَّجّ 2 لدةوالبأس والندى والوفضاء 

إنْ تلك الخلال عنَّدَ ابن سَلّم وعدا فين مكلمها ف النتاء 

ثم يدخل 4 ذكر تفاصيل كرمه.. والشاعر يؤكد بهذه التقنية أهمية السياق 
وثقله # انبثاق محاور الدلالة وكذلك أهميته 4 تقييم الأحداث. وهذه تقنية 
متبعة لديه 4 جميع مدائحه. 

. الحوار: 012108 

إن وظيفة الحوار ك# السياق الأدبي تكمن 2# تنمية الحدث وإبراز محاوره 
ومحركه (الشخصيات). فضلاً عن التكثيف الدّلالي نتيجة غلبة التوثّر والمحادثة, 
والسبب وراء ذلك هو أن الحوار الأدبي (الفنّي) يزيل التفاصيل الزائدة عن التعبير 
الفثي: تلك التفاصيل الشّي تلهي ات عن الحدث وبهذا يضع المتلقي ضمن السياق 
المنطقي لنموٌ ذلك الحدث, فلا يشمّت الانتباه إلى ما ليس له علاقة بصلب الحدت(. 

وتزداد درجة الكثافة الدلالية ك# النص الأدبي بارتفاع مستويات الحوار 
وتداخل الأصوات والمستويات اللغوية. لوجود شخصيات تتضافر نحوها أنساق 
الأحداثء ولكون الحوار بجانب اعتماده على التزامن بين المتحاورين فإِنّه يحمل 
بعداً آخر وهو البعد المكاني 'فإِنْ ثمة مسافة محتومة بين كلّ متحاورين حسب 
الشخص الذي يوجّه إليه الحديث7). ويشكل الحوار حلقة من حلقات الأسلوب 


(') الديوان: 1// 107 113. 


انط نتف التظطييقي) لحليلي 772701 
) © أفكار وآراء حول اللسانيات والأدب: 83. 
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الشعري لدى بشارء ويستعمله 2# موضوعاته الشعرية جميعها دون استثناء لأداء 
الرسالة الإبلاغية!(!) 
ولقد الكافتجيت لونمنا يجارية روت القريض وخالطت أدبا 
قات ليها امو الأفيسة سكين تعر الى حوب ونيا 
لومدتمات ولو تَملّقت له التراق هشواك لقلبيه ططرنا 
قال ت(عبيدة) قد وَفَيّثُ له بالود حنّى مل فانقلبا 
قولي له:ذرٌ من زيارتها للقاكتب) إن سيت مر تقينا 
يجري الحوار هنا على مستويين أدائيين» الراويء والمتحاورين؛ إذ يحتل حوار 
الشخصتين (الجارية وعبدة) مساحة كبيرة» مقارنة بكلام الراوي؛ وتظهر شخصية 
الجارية وهي تتحدث بكلام الشاعر إذ لا ظل لشخصيتها الأدائية. وثقلها النصي سوى 
متجاوبة مع متطلبات الشاعر؛ وجعلت هي بدورها الجارية وسيطة بينها وبين الشاعر. 
ويستخدم الشاعر الحوار 4 تجديد النمط الأدائي التقليدي إلى أسلوب 
5 ومنل ترا رفيا 9 
شريت برق دام ولوّدنت حياض (سليمان) صفا لي مَشَرَبٌ 
إذا جئت (حَرَاناً) وزرّت أميرتها فريك مضمونٌ وواديك معشب 
فتناق أمتررٌ إن التوال لمن دما له عظين ستهل وف تحليب 
ويجعل الشاعر من نفسه ندا عنيدة: ويجعل منها وسيلة للحوار الداخلي 
0 الديوان: 1/ 1077: وعلى سبيل المثال ينظر الديوان: 1/ 380: و1/ 241. و264/1: و2/ 6: 


و2/ 16: و140/2. 
© الديوان: 1/ 300. 
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وذلك من أجل تقديم المحتوى النفسي للمتلقي بصورة مباشرة: وتنطلق هذه 
الل ا 0 ا السطح ويعبر عنها 


أمن ريحانة الت وطابت 
تروع من الصحاب وتبتغيها 
كأقيك لآ تسسوى حسسنا سسيواها 
وكم من غمرة وجواز فين 
بكيت من الهوى وهواك طفل 
إذا أصبحت صبّحك القنتصايى 
أظنماف تحر نكي او اسنيين ديا 
أتظهر رهبة وتسر رغبا 
فوا حك" .3 هود عا تضم 
إذا ود حفييه بها زارب ود 
ودع ش قب البخيل إذا تمادى 


وقالت:لا تزالٌ علي عين 


(') الديوان: 165/1 166. 
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5 قصيدة (عدمّتك عاجلاً) من ا طواعية لتمثيل هذا 5-6 0 


تملكّها ولا تسقيك عَذيا؟ 
إلى (حبّى) وقد كريّتّك كربا 
كأنك كحشامن متهن تحينا 
تبيت مَرَوْعاً وتظل صباً؟ 
مع الوسّواس منفرراً مُكبّاً 


ولا تلقى لها الناس ضريا 


خلّوّت به فهل تَرْدِادُ قُرِباً؟ 


فيلك ثم ويلك حينَ شب ! 
نداء الحت سيوف تسوت رعيا 
لقد عذدبتتي رغباً ورَهّبا 
سوى عدة فْحُّذن بيدك تَرَبا 
فجانب من جفاك لمن أرَيًا 
فإِنئْله معالمعروف شَعْبا 


أراقب قيّماً وأخاف كلّبا 


لقد خبّت عليك وأنت ساه فكُن حَبَا إذا لافيت خَيَا 

ولا تَفرَرّك موعدةٌ(لحُبّى) ‏ فَإِن عداتها أَنَرَلْنَ جدبا 

ألا يا قَلّبّهل لك 4 التعزّي؟ فقد عدبُتني ولقيت جدبا 

تنبغى الإشارة إلى أنه لا يفترض هنا وجود سامع.؛ إذ تظهر الشخصية وكأنها 
لا تتحدث إلى أحد داخل المنظر الشعريء بل وكأنها لا تتحدث حتى إلى المروي له 
لأنّ الخطاب #4 النص خطاب داخلي بحت,ء ويلحظ أن الزمن النصي يتردد بين 
الماضى غير البعيد والحاضرء مع كثافة تعبيرية وامتداد دلالي. باستخدام المفارقة 
والمقابلة الدلالية والزمنية بين العناصر (تملّكها # ولا تسقيك عدباً) (تبيت # 
ل ا # رغبا) (ود 
جفا #أرب ود ). ٠‏ ويهذدا د يحقق النص عدا من الترابط والوحدة الشكلية بين 
عتاصره: وتمكن من تقديم صورة تللذات بصورة مياشرة: دون إضفاء رتوشات 
عليهاء وهذا ما جعل النص أكثر واقعية؛ وأكثر قرباً من عالم المتلقيء يجعله يشعر 
أنه يجد فيه صورةً لذاته. وهو يمر 4 هكذا المواقف الانسانية. 

رابعاً: الانزياح (النسق المتحوّل) ]1/221651621: 

إنْ الإثارة الذهنية التى تنحرف عن المعتاد النفسى # المستوى الذهنيء يتبعها 
انحراف لغوي مرافق عن الاستعمال العادي. فلو لم يختلف المعنى لم تختلف 
الصيغة(!) وهذا الانحراف يصطلح عليه 4 الدراسات الأسلوبية بالانزياح. وكلمة 
الانزياح ترجمة حرفية للفظة (0د80). ٠‏ ويمكن أنْ يصطلح عليه بمصطلح التجاوز, 
0 ا 35 ٠.‏ 2 سا 8 ع د 
أو بمصطلح العدول حَسب قول البلاغيين! 2. وقد تسثى للانزياح أن يكون عنصراً 
مهما من عناصر التفكير الأسلوبيء إذ أنه لا يستمد دلالته من الخطاب الأصغر 
كالنص أو الرسالة, وإئما يستمد تصوره من علاقة هذا الخطاب الأصغر 
بالخطاب الأكبر وهو اللغة التي فيها يُسّبكا. ولذلك تعدّر تصوره # ذاته إذ هو 
00 سا 

نظرية الأدب: 236. 


0 الأسلوبية والأسلوب: 163. 
(ثمن: 97 98. 
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مرق الود رولات القاقينة] الشعطيية تنه فنيها بالطدرورة فين يدوو الكني زا د 
طباقه مع الصغيرء فكذلك لا يتصور انزياحاً إل عن أصل!!). 

يعتمد الانزياح على ثنائية الكلام المألوف والكلام الأدبيء أو المستوى المثالي 
والمستوى المنحرف!”. فالمستوى المثالي هو الأصل الذي يقاس به المستوى المنحرف, 
ويرى الأسلوبيون أن مستعمل اللغة كلما تصرف 4# هياكل دلالتها أو أشكال تراكيبها 
بما يخرج عن المألوفء انتقل كلامه من السمة الإخبارية إلى السّمة الإنشائية: فَإِنْ 
تقول: (ضربت الولد وأعطيث الفقير) فإنك لا تعمد إلى أية خاصية أسلوبية: أما قوله 
تعالى #فريقاً كذبتم وفريقاً تقتلون774). فيحوي انزياحاً أو عدولاً عن النمط التركيبي 
الأصلي بتقديم المعفول به أولاً. واختزال الضمير العاكد عليه ثانياً (فريقاً كذبتم) 9 
إلأ أن الفارق الكبير بين هذين المستويين يكمن 2 طبيعتهماء وارتباطهما بمستويات 
إدارك المتلقيء إذ أنْ مستوى الخطاب المألوف يمتاز بشفافية عالية تسمح للمتلقي 
باختراقها إلى مردودها الخارجي مباشرةً لأنه جاهز بصفة دائمة؛ وحاضر ل 
المخزون الذهني. أما لغة الخطاب الأدبي فإنها تمتاز بكثافة شديدة, لا تسمح للمتلقي 
بهذا الاختراق السريع: وإنما تتطّلب منه أن يتوقف إزاءهاء لينشغل بعناصره البسيطة 
والمركبة؛ المجاوزة أو غير المجاوزة: التي ترتبط مرجعيتها الدلالية بعدة احتمالات 
علقت بها من طول الاستعمال أحياناً. ومن طبيعة السياق أحياناً أخرى. وهي 
خصيصة شعرية 2# الصياغة الأدبية!”). ويسهم الانزياح إسهاماً مباشراً 4 جعل اللغة 
الشعرية لغة إيحائية لأنْ الخروج عن المألوف يعطي الأسلوب نشاطاً وتجدداً وحيوية, 
وقد عدّه بعضّ علماء الأسلوب حيلة مقصودة لجذب انتباه المتلقي(©. 

يتمثل الانزياح + خطاب بشار الشعري 4 (الحذف, والتقديم والتأخير, 
والاعتراض والالتفات). 


(لام.ن: 98. 

77 البلاغة العربية قراءة أخرى: 203. 
()سورة البقرة/ 87. 

(7) الأسلوبية والأسلوب: 162 . 163. 

(© البلاغة العربية قراءة أخرى 203 204. 
() ينظر بنية اللغة الشعرية: 176. 
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. الحذف ؤذوم!!1ا: 

عدت الدراسات اللغوية الحديثة ظاهرة الحذف من مقاييس اتسام النصوص 
الأدبية بالعمق الجمالي والفني!!)؛ فالحذف يكنّف دلالات النص الأدبي: ويجعله 
متّسقاً منظما!. وهو يرفد بنية النص بطاقة إيحاتية منطوية على أبعاد فنية 
ونفسية بغية تقديم ما يسهم © تبلور النص الأدبيء. واتنّضاح جوانبه المتعددة. فهو 
بنية توليدية من نتاج تحولات البنية العميقة, لذلك يجب الارتداد إلى البنية 
العميقة أثناء التحليل دون الاكتفاء بمظاهر البنية السطحية!©. 

لقد حُدّدَ الحذفُ بأنه "علاقة داخل النص؛ و4 معظم الأمثلة يوجد العنصر 
المفترض # النص السابق. وهذا يعني أن الحذف عادةٌ علاقة قَبّلية"9). والمظهر 
البارز لطبيعة الحذف هو عدم وجود أثر عن المحذوف فيما يلحق من النص. إذ لا 
يحل المحذوف أي شيء. ومن ثم يظهر ف الجملة الثانية فراغاً بنيوياً يهتدي 
المتلقي إلى ملثه اعتماداً على ما ورد ف الجملة الأولى(. 

فالمسند إليه ‏ قول بشار!6) 

غَرَاءٌ كالقمر المشهور حين بَّدَتَ الا بلّْبدا مثلها حين استوى القمر 

محذوف, أي (هي غراء)» فنجد تغييب المسند إليه دون تعويض صياغي يقوم 
مقامه. 

يأتي السياق الأول من سياقات الحذف لدى بشارء من أجل تقوية إيحائية 
اللغة الشعرية» "فللحذف وظيفة مزدوجة؛ إنه ينشط الإيحاء ويقويه من ناحية. 
وينشط المتلقي من ناحية أخرى؛ هذا فضلاً عن فلسفته الكامنة ب خلافية 
الحضور والغياب والنطق والصمت:؛ فا مباينة بين كلا الطرفين تعمل على استدعاء 


() (اللسانيات بين لغة الخطاب وخطاب الأدب) مجلة الأقلام: 77. 
© إسافات التسى: 6 

(©) ينظر ظاهرة الحذف 4# الدرس اللغوي: 11. 

() لسائيات التص: 21. 
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الغائب للحاضر كما يستدعي الحاضر الغائب"7). فضلاً عن كثافته الدلالية 
الضفو ش 

الملرق مقبلةً ومدبرةً 2 هون علي ك لأيُّها ركبا 

لولا الحمام وطيفٌ جارية ١‏ ماش فني حب ولا كَرَبا 

فقوله (لولا الحمام) يريد لولا هديل الحمام: والمحذوف 4# قوله (ولا كربا) 
هو الخبر (قارب) أي ولا قارب يشفني» فكرب من أفعال المقاربة وحذف خبرها 
لقيام الدليل عليه من الجملة السابقة (ما شفني) غفياب الدالين المحذوفين شحن 
الصياغة عبر الاكتفاء بالقرينة الدالة 4 السياق التي "هي أهم 2# الخطاب الأدبي 
من (الدال) نفسه. حيث يكون حضوره # الخطاب اسقاطاً للأدبية بالوقوع ب 
هوة العبثية"7) وبجانب الاتّكاء على السياق اللفظي للعثور على الدوال الغائبة, 
يتّكيء الحذف أيضاً على القرينة العقلية كحالة حذف الفاعل وإسناد الفاعل إلى 
نائبه؛ لأن الفاعل معلوم للمخاطّب بالقرينة العقلية فهو لا يحتاج أن يذكر له 
وهذا ما يساعد على تكثيف النصء والابتعاد عن الاطالة؛ ومن الأمثلة على ذلك 
قوله:!4) 


مس بم 


أ(خُشاب) حقّاً أن دارك مَرعجٍ وأن الذي بيني وبينك يتهج 


ففاعل الهجر معلوم وهو أهل الدار وليست الدارء غفي الحذف إيجاز فضلاً 
فخ الفا انه كر 0 


ويظهر دور المتلقي بوضوح 2# سياقات الحذفه لأن إشراكه # الإنتاج الدلالى 
يتيح له أن يتدخل مباشرةً ‏ إحضار الغاكب اعتماداً على السياق وقرائته 
الإشارية:60) 


0( البنيات الأسلوبية: 137. 

© الديوان: 1/ 176. 

0 البلاغة العريية قراءة أخرى: 217. 

() الديوان: 2/ 91, وتزعج: أي تنقل. وينهج: يبلى. ينظر اللسان: 301/14. 
(©) ظاهرة الحذف: 98. 
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- إذا فَرحّت فخا تَرَّحَةَ عَجَلاً وان ترحت فَرَجَي أم عباد 

- ع سسَرٌ النّساء إلى مياسّرة و«الصَعَبُ يُمكنُ بعدما رَمّحا() 

إنّ قوله (إنْ تَرحّت فرَجّي) 4# الأنموذج الأول حذف مفعوله؛ أي فرجي الفَرَح: 
ذل عليه مقا ننه :تغط الأول وقولئه ر لساك شيقة اتجذوف وال طايه به 
السياق» على معنى أنه يمكن من رَوْضه بعد أن رَمَح ودَفّع برجله. 

ونس يوشلل سيا ق حيدق اكتسول ها الأتكاء علس عملينة التلكي وساوله 
تصحيح أي ساق أو شؤاعن ليا قة .ومن الأنلة على ذلك ذونه ةا 

فصليني وصال مثلي وذوقي 2لا تكوني ذواقةً كل ضرب 

فنجد مجالاً يتيح للحركة الذهنية أن تمارس فاعليتها عند المتلقي بالحذف. 
إذ قدّم تغييب المفعول إفادة إضافية: لأنّ إحضاره يوهم المتلقّي بأنّ (التذوق) آني 
شرقئط و عتعلنة لني إلا ان إستقاط المعو "ازيل هدذا الانمسفا السرت: 
ويجعل (التذوق) مستمراً غير مقيد بوقت. 

والسياق الثاني من سياقات الحذف 4# خطاب بشار الشعري؛ يندرج ذخ 
دائرة المبدع وانّصال حركته الذهنية بما يتحدث فيه أو من يتحدث عنه.؛ إذ تنتاب 
المبدع # مثل هذه السياقات حالتان متضادتان: إحداهما تجعل نظرته إلى المسند 
إليه قائمة على نوع من التقدير والتعظيم لما فيه من الإبهام: والأخرى تجعلها 
قائمة على الامتهان والتحقير؛ وهو ما يجعل السياق مزدوجاً ‏ فاعليته 
الإنتاجية. فمن الحالة الأولى قوله20) 


الهاشمئى (ابِنٌ داود) تداركنا معنا لقا عدم نينس ول بت 


"فووا نةرن ةيمال رق القرن رذااسيوت مويطاف تتقلر الفا 3 3105 

© الديوان: 1/ 268. ْ 

0 قوله (ذوقي) الياء علامة خطاب المؤنث لفعل الآمر ومفعوله محذوف تقديره: ذوقي مودتي 
الخالسة لصوف الفرق ميتي :وبين يري تمن يظهر:الحية كذيا . 

4 البلاغة العربية قراءة أخرى: 219. 

(© الديوان: 1/ 236. 
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ليث لدى الحرب يذكيها ويخمدها ولا ترى مثل ما يُعطي وما يهب 

أي (هو ليث). والذي يظهر أنْ بناء السياق على هذا النْحو يعمل على ترديد 
المسند إليه مرةً 4 صورة (الإضمار) الغائب. ومرّة ب وظيفة المسند (ليث)» وهو 
ما يعني أن التحرك الأدائي قد تم عن وعي بنقل المسند إليه من وظيفته الابتدائية 
إلى وظيفة الخبرية؛ وذلك من خلال (تنكير ‏ ليث) بحيث أخرجه عن الوظيفة 
الأولى» وضمن دائرة هذا السياق أيضاً قوله!!!) 


0 


حثكّىإذا خيٌمت بعاقة61) جارات وال يفرح الكُرََا 

فقد حذف جواب (إذا) لتعظيم أمرهء ولتعدد الأمور المتعلقة به. كقوله تعالى: 
«إولو ترى إذ وقفوا على النار)7”) أي لرأيت أمراً فظيعاً لا تكاد تحيطٌ به العبار©. 

وبخلاف التعظيم يُحذف المسند إليه للتحقير. مثال ذلك قول بشار # هجاء 
أحد 00011 

نتيجٌ بين خنزير وكلتب نرق أن العخنار ة شيفاء 

أي هو نتيج. وتأتي سياقات الاختصار والإسراع والمحافظة على الوزن لتكون 
مشتركاً دلالياً بين المخاطب والمخاطًّب والخطاب. لأنّ ميل المبدع إلى اختصار 
السياق خوفاً من الضجر والملل إن هو إلا استجابة واعية للمتطلبات الشعورية 
لدي المتلقّيء وكذلك الحال بالنسبة للإسراع وإقامة الوزن. 


ويندرج دحت سياق الاختصار والإسراع حذف أدوات النداءىء وهده ظاهرة 
بارزة 4 أسلوب بشار الشعري!!ة) 


(') الديوان: 1/ 329. 

2 سورة الأنعام: آية 27. 

7 الإتقان 4 علوم القرآن: 190 191. 

(؟الديوان: 1/ 121: وبخصوص لفظة (الكمار) ورد يك الهامش: "الكمار كأنه جمع كمرة؛ ولم 
تذكر كتب اللغة التي بين أيدينا هذا الجمع» ويمكن أن تكون الكلمة محرفة عن (الكمر) بضم 
الكاف والميم وتشديد الراء'. ش 

0 الديوان: 3/ 292 2 295: وينظر: 2/ 37: و56/2: و72/3: و86/3: و106/3: و4/ 95. 
و113/4. 
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عتضوزافك ال لا مكشوافة خ] تت نا ولكةان سك 


قام النص بحذف أداة النداء (يا) مرتين 4# (أيها .. وعقب) ويرجع سبب 
خذقة أداة النذاء إل كرب اللاصق «الشاعلي. مكاتيا د أو تخيل ؤلك: فسا كنا 
قد يهو عتبب الحذ ف لأذاة التداء [لن استعامة الوزن الشعرق: على نحو قوله01) 

(خشاب) هل لمحب عندكم فرج أولا فإِنّي بحبّل الموت معتلج 

وهناك بعد نفسي بالغ الأهمية د بلاغة الحذفء لأنّْ الحذف يدخل البنية 
دائرة الكثافة الدلالية. بحيث لا يخترقها المتلقى إلا بعد معاناة. فيكون اكتساب 
لعن نثدييها بكشف خيومل الروفة الشعرية؛ وعدا ما مخلق شعورا بالورصيى د 
النهاية لدى المتلقي. 

. التقديم والتأخير: 


يسهل بالنظر إلى طبيعة قواعد ترتيب العناصر اللغوية داخل نظام الجمل؛ 
الحكم بمرونة لغة من اللغات أو تصلّبهاء وتتجاوز أهمية التعرف على الجملة ذاتها 
بالاعتماد على عناصرها المكونة إلى خصائص البنية ووجوه ارتباطها ببقية أجزاء 
الكلام فإلى النظام العام المحرّك للغة, وتتجلّى أهميةٌ دراسة مظاهر ترتيب 
العناصر ك4 الكلام 4 الاقتصار على مواطن التفير ب الكشف عن الأساليب 
المختلفة). وقد تنبّه الإمام عبد القاهر الجرجاني إلى أهميّة هذه الظاهرة 
الأسلوبية 4 إثراء البنية السطحية بالدلالات الجديدة: وذلك عندما تحدث عن 
بنية الحذف قائلاً: "باب كثير الفوائد. جم المحاسن؛ واسع التصرّف. بعيدٌ الغاية, 
ولا يزال يفترٌ لك عن بديعة ويفضي بك إلى لطيفة: ولا تزال ترى شعراً يروقك 


ا 0 


مَسَمّعُه. ويلطف لديك موقعه؛ ثم تنظر فتجد سبب أن راقك ولطف عندك أن قدم 


!)و3401 :وانقتسيد كن بسر النسيول شلة دعن انها هر 1 الكواء كتلس سعيلة 
(مُستفعلن) 4 صدارة البيت, إلا أنه عن طريق حذفه للأداة أخرج التفعيلة سليمة/ خُشَابَ 
هَل 0/0/0 0/ مستفعلن. 

© خصائص الأسلوب 2# الشّوقيات: 283. 
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فيه شيء: وحول اللفظ عن مكان إلى مكان7!). وقد يعمد الشاعر إلى هذا الأسلوب, 
فيرتب الألفاظ بخلاف ما يقتضيه ترتيبها ووجودها المنطقيء وذلك من أجل تحقيق 
أبعاد نفسية معينة تنبع من طبيعة التجربة الشعورية والمعنى المراد نقله!©. 
يفلق سفن شياقاك القديه والتالعي جه الخطان اللقفرى طيه يقن اليه 
وحركته الذهنية» ويرتبط بعضها الآخر بمراعاة حال المتلقيء ويتعلق بعضها الآخر 
بالمتواعة نهدا : 
السياق الأول المبدع: يقول بشار!(©) 
- على النأي محزونٌ و القرب مقرم فيا كب دأ الطريقين أرَكَبٌ 
- أصفراءً يخ قلبي عليك حرارةٌ ‏ وك كّبدي الهيماء نار تَلهّبْ6) 
أصفراءً مالي ك المعازف سلوةٌ فأسلوولا غ الفانيات معقّبٌ 
أصفراء ما # العيش بعدك مَرغّب 2 ولا للصبي ملهىّ فألهُو وألعبٌ 


أصفراء لي نفس إليك مشوقة وعينٌ على ما فات منك تصبب 


فقد جاء تقديم المسند 2# الأبيات على المسند إليه 2 البنية السطحية كتعبير 
عن الأزمة النفسية المشتعلة عند الشاعر (البنية العميقة) وهو بصدد هجران 
الحبيبة وجفائهاء إذ التوثر النفسي المهيمن على كيان الشاعر اقتضى تقديم الخبر 
المباطن لواقع حالته المادية والمعنوية. 
:مركن مساو إتن انتلوت التخديم والكتاخين يقينة الأهذافن الكوينة 2 مسيافاتة 
الشعرية: والمقصود بالأهداف المعنوية لطائف المعاني التي يؤْدّيها التقديم والتأخير, 
وهذه المعاني المقصودة هي 2# الحقيقة طافات تعبيرية جديدة تلحق المعاني الظاهرة: 
فتزيدها تدقيقاً وتأكيدً(» كما يمكن توضيح ذلك 2# الأمثلة الآتية:!!) 


() دلائل الإعجاز: 115. 

مصطلحات نقدية من التراث الأدبي العربي: 149. 
(© الديوان: 1/ 293. 

© الديوان: 1/ 341. 

(7) يتكلر كما تسن الآبناوب ه الشوفيانت: 286 
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240 
- لخدك من كفيك ف كل ليلة 2 إلى أن ترى وجة التهار وساد 
- .4 القصرذي الشرفات البيض جاريةٌ ‏ ريًا الثّرائئب والأرداف والقضتب0©) 
- لهم رجل بعد نوم العيو ومتشراء سنا القاقين) 
رب 
- وأبراراً نعود إذا غفضبنًا بأحلام رواجح كالهضاب!) 
5 : 0 2 ا 7 5 5 
منععالنومذكره فتأرقفه ا ( 
ا 32 دي ا 5 
تقدم المسند 4 هذين الأنموذجين على المسند إليه. 000 ل 
بالتقديم والتأخير أَدى إلى تغير الناتج الدلالي؛ ذلك أن الأصل تقديم العامل على 
المعمولء لكن التفاعل الذهني استدعى الخروج عن هذا الأصل لأهداف أدائية ف 
ع جل يختلف ن عن (رَجَل لهم). رار 0 يختلف عن 0 أبرارً) كدير 
موضعهما الطبيعي. هذا بجانب م على الدال المتقدم لتعميق 
الناتج عن طريق القصر أو التخصيص أو التشويق.. الخ لتكثيف الفاعلية الإدراكية 
لدى المتلقّي تجاه المعمول المتقدم؛ بوصفه نقطة الارتكاز التي يتفجر منها المعنى. 
السياق الثاني: يعتمد على الطرف الثاني وهو المخاطب ودور ردود فعله. وذلك 
لأغاوةانقباواا نقاامل 1" ازاوقرتل يك شود هل كا نقد ومور ك1 من هلق نحو قرولا 


"ا النيوان 135/3 
6 الديوان: 1/ 263. 
“ا الزيراة 8 149 
ل وا 1 
(©) الديوان: 1/ 269. 
) لديا ن:1/ 237. 
١‏ ينظر من بلاغة النظم العربي: 194 و176. 
) “)ديات : 1/ 243. 
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- عارك سه - دوننا تمطر الردى وسّورةٌ طب لم تقلّم مخالبه 

عدوا جا جة انك ادن عرو بدني -:فانشوق احا احفاك اهار رن 

وقدها! تفجيل السيرة انها كلت] ن تعيل اليا دف من الا ون قر 3 

- لله أياهكك فآ مَعتلذد>6 ثمّبني قحطان ثم عبّد 

: 2 . ِ 5 و ا 7 3 

- لكم نجدة العباس © كل موطن ويوم حنين إذ أشاع وأشهدا0ا 

بنى لكم العباس 4# شرف العلى وفضل ابن عبّاس أغار وأنجّدا 

1 د 4 

ومن الثاني قوله! ( 

- وأبى لك الحَستبُ اللثيم فنانّه وكساك ذَلَّثَهُ أبوك القعدد 

- على أهلها تجني براقش فاتّقوا ‏ جناية عَبَّد واسعّدوا بقلوب(”) 

وهذا يدل على انفتاح أسلوب التقديم والتأخير على الجائنب الااجتماعي مع 
الجانب الأدبي» من خلال تحولات المسند إليه # هذا السياق التقديمي الذي أنتج 
4 الأنموذج الأول تعجيل المسرّة وي الثاني تعجيل الإساءة: إِذْ يلاحظ فيهما نوع 
من الاتّصال الاجتماعي الذي يتوافق مع الاتّصال الأدبي!”. لأنه فضلاً عن الطاقة 
التعبيرية التي تزيد السياق تدقيقاً وتأكيداً: فَإِنْ التقديم والتأخير هنا يتدخلّ 2 
العلاقات الاجتماعية من خلال التركيز على كرم النسب والحسب أو لؤمهماء 
انطلاقاً من تحقيق (الأثر) # المتلقين» مما يكسبه وظيفة اجتماعية مباشرة. 


"0 

© الديوان: 2/ 236. 

0 الديوان: 3/ 40 وينظر 3/ 284 285. 

4 الديوان: 2/ 323. | 

(() الديوان: 1/ 365. وقوله: (على أهلها تجني براقش..) مثلٌ وأصله (على أهلها جنت براقش). 
ورد ك مجمع الأمثال 2/ 14: "كانت براقش كلبة لقوم من العرب فأغير عليهم: فهريوا 
وتقوع درا هن فرتموا ريم قا سيظلفومة' ١‏ قوطف يشان ,هذا الل جة مجاء (آنى عضا 
الناهلج) وخمل رضت من قيلت كبرق هده الكلية: 

(0) ينظر البلاغة العربية قراءة أخرى: 260: والصوت الآخر: 245 246. 
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ويلتجيء بشار أيضاً إلى سياق التقديم والتأخير للمحافظة على عملية إفهام 
المتلقي؛ فعلى سبيل المثال توظيف تقديم الجار والمجرور ل سياق الجملة الفعلية 
على الفاعل: إِذْ إن تحريك شبه الجملة تقدماً جاء بسبب الاحتراس من الخلل 
الذي قد يتسرّب للثاتج. لأنْ الحفاظ على الأصل الترتيبي يكون منتجاً لدلالة غير 
مستهدفة ا 1" ٠‏ 


أي أتى (الثور) قبل شروق الشمس صائدٌ أشعثء؛ فتقدّم الجار والمجرور على 
الفاعل ليشخص السبب الذي من أجله خرج الصياد 4# هذا الوقت المبكّر 
ويشخصّصه. وإلاً لكان الفهم يؤخذ على عمومه وهو أن الصياد خرج إلى الصيد 
مبكّراً كعادته 4 التبكيرء لا من أجل هذا الثور الذي أراد الشاعر تخصيصة وإلقاء 
الضوء عليه؛ وقريب من هذا تأخير المسند إليه (الفاعل) وتقديم المسند (اللفعول 
به) 2 قوله:00) 

- لقد كنث ذ ظل العذارى مُرفّْلاً أحَب وأعطى حاجتي حيث حلت 

فغيّرذاك العيش تاج لبستهة وطاعة وال حرمت وأحئت 

-سقتك الخمرّعيناما وإنَّلم كت شرب الخمر© 

فجاء اسم الإشارة (ذاك) لحصر الدلالة عن عموميته وتخصيصها بالحالة 
الهنيئة التى تحدث عنها المخاطب 2# البيت الأول. و4 الأنموذج الآخر نجده وهو 
بصدد تصور التأثير السحري لعين المحبوبةء. لذلك يقدام باعث النشوة 
(الخمر/المفعول به) على الفاعل (عيناها). 

السياق الثالث هو الصياغة: وهذا يعني أن التحرك الأفقي للتقديم والتأخير 
من طبيحة الححاقة لقال 


1 3 42 عا | 
يسامر كلابه. 

0 الديوان: 2/ 10: وأراد بالتاج: الشيب. 

(© الديوان: 3/ 238. 

الديزان» 196 
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- غبي العين عن طلب المعالي ودف الوا كه مظان فرويه 

+ وجلامتظيق شباهر شاي ليع العبراكين ستل 

ضفي الأنموذج الأول قدّم متعلّق الخبر (4# السوآت) على الخبر (شيطانٌ مريد) 
من أجل ترابط السياق ومجاورة أو ملاصقة قة شبه الجملة (الجار والمجرور) مع شبه 
الجملة 4# الشطر الثاني: 

- غبي العين عن طلب المعالي ١‏ والسوآت شيطان مريد 

777377 #لا7الا7لال7لالالالاللالللللللللللللل 2-0-0 

فأضفى التقديم على البيت تلاحماً وتناسجاً طريفاً من حيث الابتداء بالخبر 
والانتهاء بالخبر. والتومسط بمتعلقاتها (الجار والمجرور). أما الأنموذج الشاني 
فبالرغم من تعلّق الشاعر بحديث المحبوبة إلا أنه من أجل ترت تيب نسق الوصف 2 
السياق؛ أآخره ليكون كسلسلة متواشجة مع النعتين 0 (لها 1 فاخرٌ 
فاتن). ومتداخلة مع التنوينات المتتالية بعضها 4 بعض. 

وهناك جانب آخر متعلق بهذا السياق؛ وهو بعض الظواهر التعبيرية التي 
تتّصل بالخواص الإيقاعية؛ ولكن الحديث عن هذا السياق الموسيقي سيكون 2 
الفصل الثالتثء الخاص بالمستوى الموسيقى 

. اللاعتراض: 

يقصد به كل فكرة تقطع سلسلة الموضوع الذي يكون النص بصدد طرحه عبر 
فكرة مجهي تمدن الموضوع نفسه؛ أو فكرة ذات صلة عابرة بالموضوع؛ أو فكرة 

طارثة لا علاقة لها بالموضوع. ٠‏ يكون فمناتة تأكيد للنوضنوع المطروح يستهدفٌ 

المبدع التركيرٌ عليها و والإكثار من الجملة المعترضة 4 النص سمة ذهنية 4 واقع 
الأمرتدلٌ على تزاحم الأفكار © ذهن المخاطب!©. 


إنْ الاعتراض بنية متعلقة بالمبدع وراجعة إلى تحولاته الذهنية. وهي نتيجة 


(') الديوان: 2/ 108. 
© القواعد البلاغية ‏ ضوء المنهج الإسلامى: 38. 
_ٍ ضو إسلامي 


اود وشاكن السياحة 416 
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التفاعل المثمر للعملية الذهنية (البنية العميقة) داخل ذات المخاطب: ونضج للفكرة 
المشارة إلى أقصى حدودهاء وتعتمد اك وجودها على حضور المتلقي 2 عملية 
الإبلاغ, لأنْ المخاطب المبدع يكيف خطابه حسب أصناف الذين يخاطبهم: ومن ثم 
عق العكاين مططور الخاططي ف مممعاف الكتلاى!"2 إلا انه كن تهون كه 
المخاطب أثقل 4# بنية الاعتراض من كفة المتلقي نتيجة عدم وجود عهد معر 
متقدم بين طر المعادلة (المخاطب والمخاطّب). 

السياق الأول/التداعي الذهني: 

يعت هه أن الإنسان عندما يود طرح قضية فكرية أو عندما يتحدث عن أحد 
المواضيع؛ فإِنْ مخزونه من التجارب الذهنية يجعله (يتداعى) من فكرة إلى أخرى ذات 
غاؤفة دموشوهوا “ا اقتضياكن الاتاهر هنا تمثر إناى التمهر هن الذاههوتمكن هدرم 
شديداً لوعي الذات وعاطفتها تجاه وجودها وموقفها من الآخر. يقول الشاعر(©) 

ما لي وأنت ضعيفٌ غير مرتقّب ‏ أبقي عليك وتفّري غير إبقاء 

فنجد # البيت ارتداداً إلى الداخلء والقيام بإجراء حوار مع النفسء ثم قطع 
سلسلة الحوار جراء تداعى الصفات الذميمة المتعددة للمهجو على ذهن الشاعر, 
ليوجه هذا الخطاب المعترض له. 

وقد يكون هذا الارتداد إلى البنية العميقة أكثر حساسية وبروزاً ب صور 
القول واكقاء متها حلنة سير ةا 

- حدثيني . فق وقّمتُ بشاكٌ  -‏ أتعمّدت سخطنا أم غبيت؟ 


. أسعادٌ جودي لا شفيث سعادا ١.‏ وصلي بوك هائماً معتاد](©) 


0 الأسلوبية والأسلوب: 80. 

© ينظر القواعد البلاغية بذ طوء المتهج الإسلافس! 39, 
لوو 151 

)ليوات 11 

(© الديوان: 2/ 165. 
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فضلاً عن بتر سلسلة الطلب (جودي . صلي . حدثيني . أتعمدت ‏ أم غبيت). 
خلق الاعتراض إحالة زمنية 4# سرد الحدث من الماضي إلى الحاضر؛ كما 4 
عكس وعي الذات تجاه موقفها والاستمرار فيه مما أحدث تناقضاً ب السياق 
بين طلب (الهائم المعتاد ‏ الشاعر): والصلابة © الموقف ب موقف الآخرا!). 

وعندما يهم بالحديث عن رؤية الحبيبة يتداعى إلى ذهنه اللقاء المرتقب معهاء 
وهو يعد من الأفكار التي لها علاقة مباشرة بالموضوع؛ لأن الرؤية من مستلزمات 
اللقاء(©) 

أبشر . ستلقى غداً سعدى ‏ برؤيتها وكل ماك غد دان وبعد غد 

ومن العلاقات غير المباشرة قوله !6 


.د 


فلما رأيت الهوى قاتلي ولست بجار ولا بابن عم : 
«ششحصة البوبا ايسا مظيق. .وا فى إن امتحاب اعتدنه 
فإِنٌ الجملة المعترضة (ولسث بجار ولا بابن عم) قطعت خط الحدث المباطن 
لحالة الذات الواعية, لأنه تداعى إلى ذهنه مفهوم القرابة 4 النسب والجوار اللّتان 
تعكسان بدورهما علاقات الجوار وسهولة رؤية المحبوبة, لأنه ليس من أقرباتها ولا 
ساكناً بجوارها فيكلّمها سراً. 
ويظهر من خلال الاستقراء أن العلاقة المباشرة تحظى بنصيب أوفر من 
العلاقة غير المباشرة على طول ديوان بشارء وهذا يدل على ترابط أفكار الشاعر 
وانساق عناصر النصوص وتواشجها . 
السياق الثاني: هو التداعي الفني: 
إن طبيعة الموضوع أو طبيعة الفكرة التي يستهدفها النصء: تفرض على الشاعر 
أن يقطع سلسلة أفكاره العامة: ليركز على فكرة خاصة يجدها ذات أهمية؛ سواء 


77 اوبتيلة النترسة لافيت انناف 9 الطاب لشفا هو الكين وله امل شن المواهدة : 

8 الديوان: 3/ 142: وينظر الديوان على سبيل المثال: 1/ 215: و198/1: و1/ 140: و1/ 218: 
و2/ 314. 

0 الديوان: 4/ 158: وينظر: 1/ 170: و1/ 175: و1/ 304. 
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أكانت ذات صلة بموضوعه. أم لا( ), لارتباط الفكرة الوثيق بمسارات المخاطب 
الكتيورية والنقمية مقن تمد ذلك كه هوه الددكة اللشهرية الل يعطع | لشاغيد 
فيها سلسة أفكاره. من أجل تسليط الضوء على فكرة جديدة وجدت طريقها إلى 
فكر الشاعر/ البنية العميقة. فتجسدت © الأسلوب الشعري/ البنية العميقة!0©) 


فقلت أحسدت أنت الشمسسن ظالعة 
- يا ليتني كنت تفاحاً مفلّجة 
حتّى إذا وجدت ريحي فأعجبها 
فحركت عودها ثم انثنت طَرَياً 


فقليت اطريقا يا ذين معلنتا 


أعنرر فنك حف نقلي والا حشاء نيران 
يزيد صباً مُحبّاً فيك أشجانا 
أو كنت من قُضب الريحان ريحانا 
ونحن ي خلوة مثلت إنساناً 

تشدوبهثملا تحفيية كتهافا 


فهاتإنك بالإحسان أولانا 


يقطع الشاعر سلسلة الحدث؛ ويخالف الموضوع المتناول: فيطرح هذه الفكرة 
الخاصة (يا ليتني كنث تفاحاً..)» ثم يعود إلى الموضوع الأول (فحركت عودها ..): ويهذا 
يقطع الزمنَ الواقعي زمنٌّ ذاتي» فخلال تداعي هذه الفكرة: أضافت الجملة المعترضة 
زمناً ذاتياً من خلال انقطاع الزمن الواقعي؛ فانتقل زمن النص إلى زمن مطلق حامل 
لصورة صيرورة الذات وهي تتحول من كائن إنساني إلى كائن نباتي ثم إلى إنساني, 
تكذات امن الشاعر أيضا آن يتا ناريك هؤءو القكرة السصدوعة والتركف ه01 

القد وظف الشاعر أسلوب الاعتراض 4 بنية نصوصه. وجعل منه محطّات 
فنية للأفكار المتزاحمة على مخيلته؛ وتكثيفاً أدائياً للبت الشعري. 

. الاثتغات ع1طم2005610: 

إن الالتفات ظاهرة أسلوبية تعتمد على تجاوز النسق المتّبع؛ وخاصية تعبيرية 
تمتاز بطاقتها الإيحائية؛ لأن بناءه يعتمد على الانزياح (العدول) من خلال 


)يتغل القواهك البالاضية ه حل منهج الإسلامق 391 
1 _ٍ ضو إسلامي 


© الديوان: 4/ 195 . 196. 
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المطابقة. وحده: "انصراف المتكلم عن المخاطبة إلى الإخبارء وعن الإخبار إلى 
المخاطبة وما يشبه ذلك. ومن الالتفات الانصراف عن معنى يكون فيه إلى معنى 
آخر"27). وهذه المطابقات تمثل النسق اللغوي المثالي ‏ الأداء. ويمثل الالتفات 
خروجاً عن هذا الأصل. 

ويعد الالتفات 3 شعر بغار آلية فكالة استعان ييا ف تنتاول أغزاضنه 
الشعرية؛ ومن أشكال الالتفات البارزة لديه؛ الانتقال من المخاطب إلى المتكلم. ومن 
الجمع إلى المفرد ومن المفرد إلى الجمع: عبر التوازي بين (أنا . أنت) أو (أنت ‏ نحن) 
على نحو ما جاء 4 قصيدة (قلّ لحبّاء) (2) 

1-قُل (لحبّاء) إن تعيشي فموتي ١‏ سوف نرضَى لك الذي قد رضيت 

دقن علدا ينا كان متك ]ليت :يريا مسن عيبنه إن برست 

3-حدثيني . فقد وقعت بشك .: أتعهكدت ست خطنا أم غبيت؟ 

4-يوم تعصين عَرمتي ‏ أمور لوتمنيت مثلهاماعصيت 

5 إن تكوني غَنَيت عنا فإِنا 2 عنّك أغنى. فيمّمي حيث شيت 

6-كيف صبري ‏ وأنت عندي بمكان المباعد الممقوت! 

7-وإذا ما أردّت ودي هنيكقاً فصليني بالصبر عمّن لّقيت 


8-أنت ياقوتة قَدّرتٌ عليها لاأحبّالشريك 4 الياقوت 


و 


إنّه يعرض حالته النفسية عبر التوازي والانتقال من ضمير المخاطب إلى 
المتكلّم (ب 1‏ ب2) ومن الجمع إلى المفرد (ب1 . و 2 4) ثم من المفرد إلى الجمع 
(ب5) وبالعكس (ب 6‏ 8): وقد يكون سبب هذا التضخيم للذات (سوف نرضى ‏ 
قبلنا ‏ إلينا . برينا . عنا - سخطنا ..) الذي شخّصه مقابل صورة الحبيبة المخاطّبة 
(أنت) عائد إلى قوة حضور الذات وشدة تعلقها بالمحبوبة» ومن ثم فرض وجودها 
على السياق: وهذ م ظاهرة سكن امنففاقيا ها عقر من قمرافن الشاعر كما كه 


( البديع: 58. 
الدزوان: 0 411 
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رد الانتقال من الغائب إلى الحاضر ومن الإغراد إلى الجمع الذي يشكل (ثنائية 
الحضور والغياب) إلى مدى التجاوب النفسي من المقابل:0) 
-أ أحزنك الألى ظعنوا فساروا أجل قالنوم بعدهم غرار 
-إذا لاح الصوار ذكرت تُعمى وأذكرّهماإذا تقعَالصوار 
-كائك لم ترُرغرًَالشَنَايا ولمّتجمّعًهوك به ودار 
-على أآزمان أنت هن يَلَ وإدّأسماءآنسةنوار 
-ينفّسُ غمّه نظ رٌ إليها ويقتلداخ لالشوق الجوار 
-لياليإدً فراقٌ بني سّلول لدي هوعندهحدشكبار 
كان قمؤادة يتسزئ دارا خسنا الشيين لوتقعع الخدازر 
فنجد حضوراً مكثّفاً (لأنا) نتيجة غياب (أنت) # السياق الأدائي و واقع 
الشاعر, وهل كله السطيوض زه الأنينات الأريجة الأولن؛ إذ إن وطاةالفواتب 
أدخلت المخاطب 4# نسق الماضيء فاتكأ على السسّرد معتمداً على ذاكرته. ويستمر 
هذا التسق على حول #قنائينة أبينا كخم تعود سيظرة رأها) ككلم عفاي (هين) 
الغائبة 4 هيئة (آأنا ‏ أنت) # نسق حواري ليختتم لوحة الغزل بهذا الحضور 
البارز للدات. 1 
ويمكن عد الالتفات من التقنيات الجامعة للأساليب الشعرية المتنوعة 2 
الأداء الشعري عند بشارء لانطواته على أساليب السترد الشعري والحوار والمونولوج 
والغياب والحضور فضلاً عن تداخل الأزمنة وتقاطعها (©) 
1-طرب الحمامُ فهاج لي طَرَيا ‏ ربمايكون تذكري تصبا 
2 لامني (عمروً) فقلت له عل بالعمزاء رب ماغْلبا 
كَإنْ الحبيب .فلا أكافقهٌ . بعشالخيال علي واحتجبا 
1١‏ )فيزن 22478 5 قوز العراق القلتق من انود ورالسران الأول نهو العطيع من اليا 


5 أو بقرالوحشء و(الصوار) الثاني: هو القطعة من المسك وجمعها أصورة. 
0 الديوان: 1/ 175 177. 
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4-فاعنْرٌ أخاك ودع ملامكّة 
5-لا تتَبِهَنُ عرضي لتَفسمَه 
6-وائح الغداة على مقابلهم 
7-الطصرق مقبلةٌ ومدبرةٌ 
8-لولا الحمام وطيف جارية 


و 2 برع #2 
9-خلقت مياعدة مقارية 


إن اكلام يزستنسدء تعيسصينا 
ما كان عرض أخيك منْتّهبا 
ان 0-0-1 


ع 0 


لخليا 5 0 00 
هون علي ك لأيُها ركبا 
ما شفتي حب ولا كريا 


و 2 سل - 2 ١‏ 
حريا وتمت صورة عجبا 


يسترجع الشاعر الماضي وملابساته من خلال لحظة حاضرة مشتعلة لانبعاث 
الذكريات: 

طرب الحمام فهاج لي طَرَبا جه يكون تذكري تنصبا 

ويستمر الاستغراق # تذكّر ما مضى حتّى البيت الرابع: فيلتفت المخاطب إلى 
الحاكيره ولكن بوالاعتماد هل الاضئ: ذ يجعل منه رصيداً اداكياً وحدة دلالية 
لبناء الحاضر ومواجهة المقابل؛ بدلالة حرف الريط السببي الفاء (فاعذر).؛ دون أن 
يطول بقاؤه ب الحاضرء إذ يدخله (الحمام وطيف الجارية) ‏ الزمن الماضي مرة 
أخرىء وهذه الانتقالات. والتنويعات جعل من بنية النص عميقة ثرية لانطوائها 
على تنويعات زمنية وأسلوبية ؛ وهذا ما حدا ببعض البلاغيين أن يربطوا الالتفات 
فضلاً عن البعد الزمني- بالتوازن التركيبي © عملية التعبيرل". - 

ويعد التجريد شكلاً من أشكال الالتفات©. وهو يتمثل 4# مخاطبة الشاعر 
نفسه(”» إذ يحظى هذا الأسلوب باهتمام كبير ف شعر يشارء وهذا الأسلوب وجه 
من وجوه المونولوج لأنّه أيضاً خطاب للذات المنفتحة تجاه خصوصياتها المادية 
والمعنوية وكثيراً ما يجيء هذا الشكل ‏ استهلال القصائدء ولعلٌ قصيدة (نبابك)(4) 
من أكثر القصائد تمثيلاً لهذا الأسلوب: 


(البلاعة والانالوبية سجس عبد التظلت :208 
7 ينظر مفتاح العلوم: 86 . 87. 

(©) ينظر الإيضاح: 206. 

الديوان: 3/ 135. 
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تناف حتف الظافقن واد وشالك إلا واحتييك عفباد 

لخدك من كفيك كل ليلة إلى أن ترى وجّه الصباح وساد 

كنك تلت وق القورينب إذا سير مم الوه كيدو عل اك معاد 

تَبِيتُ تراعي الليل ترجو نفاده وليس لليل العاشقين نفاد 

تقب ؤذداج كأن سّوده [ذا نهنا موصنول اليةاصنواد 

أبى لك إغماض الخلي جِفونَه على الثوم عينٌ صبًةٌ وفواد 

وطول جهاد النّفس فيما تتبٌّعتٌ «إدراكك النّفس اللجوج جهاد 

وبُعد المدى من غاية لو جريتها إلى هجر سعدى ما هّجاك بعاد 

اعتمد الشاعر على أسلوب التجريد 4# مطلع هذه القصيدة على طول ثمانية 
أبيات: ثم يعود بعدها إلى ضمير المتكلم المفرد ليسيطر هذا الضمير المفرد على أجواء 
القصيدة إلا ب حالات قليلة يلتفت فيها إلى ضمير الغائب؛ أو ضمير الجمع المتكلمين. 
وهذا يعكس عمق العقل الباطن ومدى لقطوو ةلد بنيك السطح بالدفقة فقة الشعورية. 

أن اندراج التجريد ضمن دائرة الالتفات را جع إلى بنية النظام اللفوي, لان 
الاحر تيد 2 الإبجات ليا 000 كاصحي رياه ل 
يكون عليه الكلام: وبهذا يدخل التجريد © مجال 0 

ولا ية يقتضدر التجريد 3 حطاب بشار الشعرئ: علئ مطالع القصاكد: بل يزد 
أناً 0 تضاعيف ال متداخلاً مع ضمائر المتكلّم والغياب وضمائر 
الإفراد والتثنية 586 لخلق التنوع # التقنية الأدائية. وهذا التنوع سمة مميزة 
للنص وعامل من عوامل تجدده. 

ومن أشكال الالتفات التي تقتر: نفك ب من أسلوب التجريدء الكلام على النفس 
ياستعمال صيغة ضمير الغائب» وهو فن من التعبير تكاد أهميته تقترب من أهمية 


(') البلاغة والأسلوبية (محمّد عبد المطلب): 206. 
© ينظر على سبيل المثال لا الحصر الديوان: 1/ 181: و166/1: و1/ 169: و3/ 164: و172/3. 
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خطاب النفس لدى بشارء وإنّ كان أقَلّ منه استعمالاً. وهو يقع بالدرجة الأولى 2 
استهلال القصائد وبالدرجة الثانية 4 وسط القصائد!!). فمن المطالع قوله:!©) 

مار سَووتَه إلى إطرابهح حثّى ارعوى وحدا الصبا بركابه 

إِنْ كان ليس به الجنون وإنّما لَعبالرَّقَاةٌ بقلي هأومابه 

فالكبهاكر الناكية بها التيقيى بعاقدة إل مهلود رفن الشاق وهو لمتكم قزسرة وقو 
من الالتفات لأنه ورد على خلاف الأصلء فالأضل أن يتحدّث المتكلم بضميره؛ ووروده 
على خلاف الأصل يلفت انتباه السامع؛ ولو تحدّث بضمير المتكلم لم يكن له هذا 
الإيحاء؛ لأن ضمير الغائب منح الشخصية المتحدّث عنها كك التعبير امتداداً وأبعاداً 
جديدة, نتيجة جر المتلقي إلى التفكير ب هذا الذي ارتكز عليه ضمير الغائب. 

إِنْ أسلوب الالتفات كونه. طاقة تعبيرية متمثلة 4 انتقال الكلام من أسلوب 
إلى أسلوب؛ مرتبط بالمخاطب والمتلقي7. فالمتلقي يزداد تنبهاً ونشاطاً بنفضل هذا 
الأسلوب» والذي يتلقّى قول بشار!”) 

خمّض على عقب الزُمان العاقب2 ليس النجاح مع الحريص الناصب 

فإنّه يجد تنشيطأ لعملية التلقي لديه بتحويل الإرسال نحوه من دون ضياع 
لأية شحنة من شحنات الخطابء وذلك عبر خلق شعور لديه أن الخطاب يحاور 
نفسه وشعوره مباشرة. وأما ما يخص المبدع: فَإِنٌ الالتفات أداة من الأدوات 
الأدائية الأسلوبية. وهو يقوم النص من خلاله برصد هذه الطاقات التعبيرية لأنّها 
تعطي الأداء قيمته الأسلوبية©. 

لقد عدت الأسلوبية الانزياح من أهم لبنات البنيان الشعري. وهي ترى أن 
الشعرية عمليةٌ ذات وجهين متعايشين متزامنين, الانزياح ونفيه. تكسيرٌ البنية 
وإعادة اليناء؛ فلكي تحقق القصيدة شعريتها ينبغي أن تكون دلالتها مفقودة أولاً 


(') ينظر الديوان: 1/ 169 و1/ 306: و127/2: و3/ 160: و3// 165. 

© الديوان: 1/ 278 . 279. 

() ينظر من بلاغة التّظم العربي: 1/ 202 203: والبلاغة والأسلوبية: 209. 
7 الديوان: 1/ 166. 

© ينظر البنيات الأسلوبية: 132. 
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ثم يتم العثور عليهاء ويتمّ ذلك كلّه لذ وعي المتلقي!؟. مما يؤكّد دور المتلقي ب 
تحقق النص وإنتاجه. فضلاً عن تلقيه. 

خامساً: أساليب طلبية: 

تتدرج الأساليب الطلبية 4# البلاغة العربية ضمن دائرة علم المعاني. وهي 
تشكّل مع الخبر مقومات هذا العلم؛ وتمتاز بنية الطلب باستدعاتها "مطلوباً غير 
حاصل وقت الطلب" 0). وتكمن أهمية الجمع بين هذين القانونين ب علاقتهما 
الضدية, لأنّه إذا كان الخبر يمثل اللغفة 4 جانبها الثابت فإِن الطلب يمثلها ل جانبها 
المتحرّكا"). فالأساليب الطلبية كالتمئي والاستفهام والأمر والنهي والنداءء من أبرز 
مظاهر اللفة التي تعبر عن حيويتها؛ وتتمثل هذه الحيوية بعدة عوامل؛ منها العامل 
الصوتيء فمن مقومات التراكيب الطلبية؛ البعد الصوتيء إذ إِنْ النغمة الصوتية لهذه 
الأساليب لا تنتخفض 2# آخرها لبقاء الكلام 4 حاجة إلى جواب قولي أو فعليء أو 
تعليق أو ما من شأنه أن يجعل الكلام منفتحاً غير منغلق. ومنها العامل النحوي أو 
الصر. فالصيغ الطلبية تعتمد على أدوات خاصة أو صيغ معينة؛ وهذه العناصر 
تسهم بأكبر قسط 2# تحديد مدلول تلك الأساليبء والعامل المعنوي البلاغي؛ فمن 
مقومات هذه الأساليب ‏ 4 ظاهرها ‏ التعبير عن الانطباعات العاطفية دون 
المقررات العقلية؛ وأخيراً العامل النفسي؛ فهذه الأساليب تنبيء بقيام حوارء سواء بين 
المخاطب والمتلقي أو بين المخاطب ونفسه (المونولوج) . 

لا تقتصر مهمة أساليب الطلب الأدائية على السياق الذي يتحملها منقطعاً 
عن الأصلء وَإِنّما يعمل السياق على توليد ناتج إضاء؛ أي الأصل الوضعي يظل 
4 خدمة السياق وبخاصة السياق الخارجي الذي يضم طرخ الاتصال كما يضم 
الظروف المصاحبة. وإن الحركة الذهنية # استدعائها لبنية الطلب تدور بين 
ثبوت المتصورء أو حصول الانتفاء. وهذا الحصول له مستويان: 


(') ينظر بنية اللغة الشعرية: 173. 
© الإيضاح: 130. 
0 خصائص الأسلوب 4# الشوقيات: 319. 


مين: 319. 
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الأول: المستوى الذهني الداخليء الشاني: المستوى الخارجي الذي يطابق 
المستوى الداخلي من حيث بناؤه الشكلي ومن حيث إنتاجيته الدّلاليّة'). 

يتموضّع هذا المبحث على أساليب الاستفهام والأمر والنهي والتّداء. على 
أساس أنها من أبرز الأساليب الطلبية 4 شعر بشار. 

. الاستفهام: 

عرف البلاغيون الاستفهام بأنّه طلب العلم بشيء لم يكن معلوماً» ويدور 
السؤال فيه حول حقيقة أمر أو عمل؛!" وله أدوات مخصوصة هي: (الهمزة ‏ هل 
ما من أي كم كيف أين ‏ أنّى ‏ متّى ‏ أيان). وهو من الأساليب التي اعتمد 
عليها بشار 4# بنية تراكيبه الشعرية: لأداء البث الشعري بمستوياته المختلفة:, وإذا 
كانت محاور (الُستفهم والُْستَفْهُم والمُستَفْهُم عنه) هي المحرّك لبنية الاستفهام 
وتشكيلاته» فإن ثنائية الحضور والغياب تسيطر على أجواته؛ إذ تنشطر عملية 
الاستفهام 4 كل مظاهرها إلى هذين البعدين» لذلك تتخن الدراسة هذه الثنائية 
بؤرة الدخول إلى آفاق أسلوب الاستفهام لدى بشارء ليجعل منها منطلقاً أسلوبياً 
بغية الكشف عن جوانب من دلالات هذا الأسلوب وإيحاءاته. 

. الحضور: 

يسهم أسلوبٌ الاستفهام # اتساق النص؛ ويقوي فيه التفاعل السياقي والمعنوي 
(السطحي والعميق): وهو كغيره من الأساليب الطلبية يرتكن الباث فيه إلى إسهام 

00 ات 1 ِ 3 : 3 ِ 5 
المخاطب الذي يتحول من متلق مجرد إلى طرف مشارك! ©. ولعل الحضور السياقي 
للآخر سواء على هيئة (أنا فى أو هو) أو على هيفة زان . أنت) من أبرز مظاهر 
10 4 

حضور المتلقي 4 بنية النص؛ ويمتاز شعر بشار بتوظيفه الفعال لهذا الحضور!) 


ع ام اس 


أهجَرت عبدة أم عدك مسيرة لا بل ثلمبأهلها وتدور 
الى ككتتوة الطضوق ة وظيسة ٠‏ - .ينا تمعد د لتم السوى يور 
(') البلاغة الغربية قراءة أخرى: 278 . 279. 
© ينظر البلاغة العربية 4 ثوبها الجديد:80/1. 


(©).خصائص الأسلوب 4 الشوقيات: 350. 
7 الديوان: 165-164/3. 
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فهذا الحضور السياقي لعبدة # هيئة (أنا .هي) و(أنا ‏ أنت) وتوجيه 
التقطاى تتدوماة كاز له الور نبال كه سياف الشضن واتتقاعة غير “سيم 4ه 
الاستفهام ‏ مسارين؛ الأول أفقي نحو عبدة والشاني: عمودي نحو نفسه 
(الشاعر) الحائرة. 

إِنْ للحب سلطة قوية على كيان الشاعرء وينعكس الحب بدوره على الكيان 
الشعري لديه؛ ويبرز الإقرار بهذه الحقيقة: والاعتراف بتغلغل الحبّ إلى شغاف 
قلبه. # المستوى التركيبي من خلال أسلوب الاستفهام الذي ختم به الدفقة 
الشعرية لتبقى مفتوحة!!') 

- وللحب حُمَّى تعتريني بزفرة2 لها 4 عظامي نافضّ بعد صالب 

فويلي من الحمّى وويلي من الهوى لأيهما أبّفي دواء الطبائب؟ 

دالا مدهب عنكم اللاشط اودكا ننواكوة الارطن الفريضة مَذهية 


باع بر 
7 


على الثأي محزون وي القرب مغُرم فيا كبداً أي الطريقين أركب؟ 

إذ وظف النص أسلوب الاستفهام؛ من خلال علاقة حضورية مع المخاطّب لبيان 
مستويات هذا التغلغل ويحاول الشاعر استدراج المتلقي إلى همومه ليشاركه ب حمل 
أعباء هجر (الآخر) من خلال تحويل مجرى الخطاب إليه ومحاولة استتطاقه(0) 


- أخي مر يَحنا هل فجعت بغادة كهاب؟ وهل ناهرّت مثل نصيبي؟ 
- قم خليلي فانظر أراك بصيرا هل ترى بالرسيس ذي التخل عيراة!ة) 
عنونا كاه التهيو ات كاه .ناته ساسع 0 
فشكن أن مسن بفياق السيزة:والحؤاو من اغتن ينياخات الحصضووية اسلوة 
الاستفهام 4 شعر بشارء وهذا يدل على أهمية المخاطب ودور ردود فعله # سياق 
(') الديوان: 1/ 204. 
© الديوان: 1// 293. 
7 فووا ف 363/1 


ليوا ف قار 232 لزنيو زا تون والهيرة الجتساتعة التراجحلون مع انرو بحل . 
(©) الديوان: 226/1. 
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الاستفهام. وفيما يخص السردء فبما أن الدلالة الزمنية للاستفهام تدور بين 
الماضي والحاضرا © فإنّ المتّرد من طبيعة هذه الدٌّلالة من حيث توظيف الحالة 
التخاشرة لاسترجاع الماضى 01 
قالت غبيدة إذٌ ساألت قليلها ورغبّت أن كبيرهفا محظطورن؛ 
آلا علمدت وأقتت غسير ممتسف 5 إن القليسدل إلى القليل كسكيد 
فضحكت من عجَب وقلت لصاحبى كق نّأخناك فإنئّه مقبور 
00 أن حضور الآخر (عبدة) هنا حضور إيجابيء إِذْ له دور أدائي بجانب 
ثير الفعلي على ردود فعل الشاعر الذي تبلور موقفه النهائي بناءً على موقفهاء 
بدلالة ال ل م را مدير © . وبهذا يترك 
00 الحوار مساحة واسعة 4# العلاقة الحضورية السياقية بين (أنا) و(أنت) 
بنية الاستفهام لدى بشارء مع وجود تفاوت 2# فاعلية الطرفين المتحاورين(©) 
40 
أشادن كيف رأيك هك صديق يك عفد (بريمة) أو وجاد؟ 
شائ فك امهب يطثيل مامت يكاب على الوق أو يستراد 


وكتسف تنراك إن حارئت روحاً ‏ هبلت وتحتك العير الكدادة 


(ب) ظ 
أأبجَر همل لهذا الليل صبح؟ وهل بوصال من أحببت ةا 
ا 5ه 


أين سار بين ويزيد؟ة وعندي منهم الخبر المصح 


(" اروف امالته الحلتب عن للسترمين وان الحقيين: 312 
2 الديوان: 3/ 166: وينظر: 86/3 89, 4/ر 204 205. 
(©) الديوان: 3/ 55-50. 

) دوا 2م 145 146. 
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أبجَرٌ هل ترى بالثقب عير تمي لْكائهاسَّكمٌ وطلح 

كلا الأنموذجين يزداد صمت (أنت ‏ الحبيبة والصاحب) 4# مقابل سطوة 
صوت (أنا . الشاعر)» فجعل (أنا) من (أنت) وسيلة لتحقيق رغبة الذات والتعبير 
هنا نعو نف بكزظرهاء حون كرك سباحة لما علية القايل: 

وضمن دائرة الحوار قد يأتي الاستفهام 4 صدارة القصيدة: للولوج بدءاً إلى 
عالم الذات وتصوير ترددات اللاشعور جراء الهزات العاطفية لموت أصدقاء العمر 
أوالأحباء. من خلال لوحة الرثاء المتمثلة 4 توجيه السؤال المحير تجاه نفسه 
بالوقوف أو عدمه على أبعاد بيت الألفة(!) 

أمن وقوف على شام بأحماد5ة ونظرة من وراء العابد الجادي؟ 

تبكي نديميك راحا © حنوطهما ما أقرب الرائح الُْبقي من الغادي 

ويأتي البيت الرابع ليظهر بوضوح هذه الالتفاتة الداخلية. مشوبة بالتكلف 
عاق العسر: 

فَاخْزنٌ دموعك لا تجري على سلف تخدي إلى الثرب يا جَهُمْ بن عبّاد 

وهذا النوع من الحوار الداخلي يعكس قوة حضور الذات 4# البنيتين 
السطحية والعميقة. ومن مطالعه الموحية المتمئّلة لهذه الوجهة نجد قوله:!2) 

راجعئت دينك أمَ عنَّتْ لك الذكَّرٌ أمبدا لكلا تصحوولا تَقَرٌ 

هي الشفا عَلقَتٌ نفسي حبائلها إذّْلا يقيمولاييدولهسَمَر 


إن حوار الذات للموضوع (هي) تخرج الذات من وحدتها إلى إطار متّصل (مكاني 
نفسي) . التوثّر النفسي للشاعر وعدم استقرار (هي) مكانياً . والذي يعمّق هذا التوتر 
هو هذا الحشد من التساؤلات الحائرة التي تضيفها دلالة (أم) المعادلة على صيغة 
الاستفهام التي حَدْهْتٌ أداتهاء وهذا التصادم النفسي للشاعر مع الواقع يشكل ظاهرة 
شية لديه وخاضة خف لرحاعه الكافية المشقة هن المساقة الاستفيا 01 


() الديوان: 2/ 297. 
© الديوان: 3/ 158. 
(© الديوان: 2/ 219. 
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- يا طّلّل الحي بذات الضْمّد بالله حدّث: كيف كنت بعدي؟ 

- لعبدة دار ما تكلمنا الدارٌ ٠.‏ تلوح مغانيها كما لاح أسطا :1 

أسائلٌ أحجاراً ونُؤياً مهداماً ١‏ «كيف يجيب القول نوي وأحجارٌ؟ 

نون الضؤر6ن الشاعن مضندوما بانراف الفاكن الثانهالزاكه» وه تمر 
هذا الركود” ظ ضجر الظلل أو الدار عن النطى أو الاقادة هه اله مهاه و يمكون هنذا 
العجز حيرة (أنا) ويؤكّد # الوقت نفسه الوجهة التي تقول إِنّ هذا النوع من 
التساؤل ارتداد إلى النفس لإجراء نوع من الحوار معها(. ويقوي هذا البعد ويعمق 
طبيعة الحوار الخارجي والداخلي # شعر بشار. 

. الغياب: 

عمد به تناج النبينا قن ]انقل اهن لانيطاطلب التق وحتصوروالنمينق 2 
بنية القولء ويندرج هذا النوع من الغياب والحضور ضمن مفهوم المتلقي الداخلي. 
0 يتحثّم حضوره داخل كل تواصل لفويء إذ يدخل المخاطّب/المتلقي ضمن 

قرة الأففنازانث الخلروطة عد قبل المخاطب قبل البدء يننبة انضنياقة القونية 
والأدبية, لأنه يقيم صياغته ويشكاها تظنياً على اشاس خطروزه ميخ تاحية: 
ومواجهة ردود فعله من ناحية أخرى؛ وسواء أكان الغياب غياباً جزئياً أو غياباً كلياً 
بحيث لا يلتمس له أي حضورء فَإِنْ حركة المعنى تبقى على إطلاقه من دون 
تحديد»: وكثيراً مايرد هذا النوع 4 أسلوب بشار الشعري كذ سياق التأملات 
الفكرية 4 الحياة والموت على نحو قوله:!(0) 

وما خير عيش لا يزال مفَجعاً بموت نميم أو فراق حبيب؟ 

فهذا السؤال التأمّلي منفتح على مسائل فكرية متشعَبة: وموجّه لكلّ متلق 
(المتلقي الخارجي) والمتلقي الداخليء إذ تتعدد نماذج المتلقي الخارجيء وتتعدد 
أشكالة من الفردية إلى الجماعية: وهو يمتاز بحقّ الحضور 4# إطار واقعي أحياناً 


) الديوان : 64/4. 


) :؟ ينظر مقالات بذ الشعر الجاهلي: : 148 149. 
) الواة: [1/ 257. 
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وك إطار متخيّل أحياناً أخرى. أي أنه حاضر بالفعل أو بالقوة. وهو ما يعني أنه 
عنصر رئيس أ عملية الاتصال. أما المتلقي الداخلي فإن حضوره ذو طابع 
استقلالي؛ يتعالى باستقلاليته على الخطاب ذاته. سواء قلنا بأن هذا المتلقي كان 
متلقياً أنموذجياً؛ أو متلقياً عمومياًء وهذه العمومية تصل به إلى المستوى العالمي؛ 
لأنه لا ينحصرٌ 2 زمن أو عصر أو مكان7") 

ومن أمثلة الغياب السياقي للمتلقي توجيه حركة الاستفهام إلى بعد مجهول 
عضويو الجالة التفسية العلقة فك فهو ونه 1" 

ألا من لمطروب الفوّاد عميد ومن لسقيم بات غير معود؟ 

تتمركز الدلالة حول الغياب» ولو ذكر الشاعر المتلقي وحدده لانحصرت دائرة 
الإيحاء وضاقت دائرةٌ المعاناة. ولكنّه بهذا العموم حول مجرى الصورة من التركيز 
على نقطة بعينهاء إلى بحث متواصل عن متلق يشاركه تجربته؛ وهذا التعمد 
لغياب المتلقي الخاص وانقلوا 4ف وودا معن نشها نحي لاون عفار نه فهرو قن 
يصرح بهذا الغياب لخلق تناقض نفسي فكري بمحاولته استنطاق ما لا ينطق:(©) 

ناديت هل أسمّع من جواب ومابدارالحي من كراب 

إلأمطاياالمرج لالصحاب وملع بالأحباب والأحبباب 


فهو يتعمد طرح سؤاله 4# هذا المكان المهجور الذي لا يوجد فيه سوى نفسه. 
لكي يحافظ على حيوية خطابه الشعري من خلال انفتاحه المتمثل 4 عدم تحديد 
مخاطّبء وبقاء سؤاله كما هو من دون حصوله على جواب. 

يتبيّن مما مضى أنْ بشاراً وظّف أسلوب الاستفهام واستغلٌ طاقاته الدلالية, 
ومن خلال الاستقراء الكلّي لشعره يظهر أنْ الهمزة أكثر أدوات الاستفهام استعمالاً 
4 شعره؛ ثم تليها الأخريات() 


7 اتلاغة اتحربية قزاية ا عون 375 

© الديوان: 102 

الديوان 3140:/1 رك يبحت لمعنه واضالهامن كرت الأرض ]اابخركيا وقرن هن ااام 
الملازمة للنفي. الهامش: 1/ 149: وينظر: 2/ 278. 3/ 150: 2/ 261: 4/ 207. 

) "افعمل الشاعر أسلوب الاستفهام # ثلائمئة وثلاثة وعشرين موضعاً. فجاءت الهمزة 2 
مئة وثلاثة عشر موضعاًء وتليها بك الككرة زهل) حك وردت يذ ا كتين ونه نين نوضنها. اه 
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. الأمر: 

يمتاز الأمر بمواصفات تساعده 4 إنتاج دلالته وفق شروط تبعده عن باقي 
البنى التي يمكن أن تتداخل معه؛ فحدد المراد منه بأنّه: صيغته اللفظية؛ لا مطلق 
الدّلالة النفسية!. ومن هنا تم حصر صيغه 4# (فعل الأمر . والمضارع المقترن بلام 
الأغن راسم فعل الآمي واللصلد و التاكناعن فمل الام 0 

يلحظ أن الحضور أقوى وجوداً 2# بنية الأمر مقارنة بالاستفهام: لأن إنتاج 
الدلالة 4 بنية الأمر يحتاج إلى حضور طرك الاتصال بكل مكوناتها الداخلية 
والخارجية(. ويظهر الاستقراء الكلي لديوان بشار أنّ صيغة فعل الأمر هي من 
أكثر صيغ الأمر استخداماً وتوظيفاً. وقد عرّفت بِأنّها صيغة معلومة توجّه إلى 
المخاطّب, أما غير المخاطّب فيؤمر باللام المقترنة بالفعل المضارع7. وهذا ما يعني 
أن للمخاطب والمخاطّب حضورهما القوي # بنية الخطاب الأمري. 

إن طبيعة بنية الآمر ب شعر بشار ترسم مسار الصور الشعرية وإيحاءاتهاء 
وتظهر مدار العلاقة بين العناصر المكونة لهاء وهي توضح كيفية العلاقة بين (أنا - 
الشاعر ‏ المبدع) و(أنت ‏ المخاطّب ‏ المخاطبة) والتي تدور حول إرادة ذات المبدع 
ومحاولات تحقيق تلك الإرادة. من خلال حضور المخاطّبء لذلك سينطلق هذا 
المحور من طبيعة هذا الحضور المنشطر إلى شطرين: 

1) مدار الحضور السلبي 

2 مدار الحضور الإيجابي 


(كيف) هذ ثمانية وثلاثين موضعاًء و(ما) 4 سبعة وثلاثين موضعاًء و(من) 2 أربيعة عشر 
موضعاً. و(أي) 4 خمسة عشر موضعاً؛ و(أنّى) 4# ثلاثئة عشر موضعاً: و(أين) 2 خمسة 
مواضع. و(متى) ذ ثلاثة. و(كم) بذ ثلاثة مواضع أيضأء ولم يستعمل (أيّان). 

(') البلاغة العربية قراءة أخرى: 292. 

2 المثل السائر 4 أدب الكاتب والشاعر: 302/2. 

(©) ينظر الخصائص: 3/ 46 . 47. 

0 ورك اسلوي الأمرحة شع يشار ل نتكيقة واروسة وبميفين موضهاً:حجانت مميفة فقيل الأمتز 
ستمئة وثلاثة وستين موضعاً واسم فعل الأمر ‏ سبعة مواضع والمصدر النائب عن فعل 
الأمرط ثلاثة مواضع؛ والفعل المضارع المقترن بلام الأمر .ب موضع واحد . 

) "لبماك المع 4/ 409. 
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المدار الآول: الحضور السلبي: 

خ هذا المدار يستخدم الشاعر (أنت) كوسيلة لتحقيق غاياته؛ سواء أكانت 
مادية أم معنوية, ضفي غزلياته وذ مجال التذوق المادي يحدث انفصام وقطيعة 
بين (أنت) كوسيلة و(أنت) كحبْ أصيل كما يظهر ذلك من خلال تجلّيات صيغة 
فعل الأمر!!) ١‏ 

ستول و جتن لسوت اهمها لسغ واكفبيللي يصلدكا 

4 هذه الصورة تنحو دلالة الكلمات نحو المعجم الجسديء والشاعر غارق فيه 
غيرآبه بالطلب الرقيق للآخر الذي استسلم لرغباته. ولا يوجد ل (أنت) ظلاً 
وجودياً غير هذا الهاجس اللطيف والذي يزداد (أنا ‏ الشاعر) انخراطاً 2 لهوه: 
ويعمق من هؤة الانفصام بين الطرفين. وقد يتطور هذا الانفصام إلى حد التأزم 
فيحدث تضاداً ‏ مواقف (أنا) مقابل مواقف (أنت),(©) 

حدثيني . فقد وقعت يشك ‏ أتعممدت س خطنا أم غبيتة5 

فاذكري ودّناء وذوقي سوانا تذكرينا وتندمي ما بقيت 

فارجعي إن رجعت عن رأي سوء بهوئى لين الحواشي ثبيت 

ويجانب هذا التضاد تُستشّف سطوة صوت (أنا) بصيغة الجمع (إِنا) مقابل 
الصوت المفرد (أنت): وتستمر هذه السطوة حتّى تصبح (أنت) شيئاً من أشياء 
(1واضويقة واد متورحا عنمن تفرد ادر 1 7 

وإذا ما أردت ودي هنيتاً فصيني بالصبر عمّن لقيت 


أنت ياقوتةً قدارت عليها لاحي الشتريك بذ اليسافوت 


(') الديوان: 4/ 122. 

لبيرت 2 ليم ٠‏ 

( الديواضه وار الوك وقد ف الحنوية عن تتينومن الكتركة والتودك. نة الفشكل الأول مدان 
الحركة الحسية: للمزيد ينظر: الانسان بين الجوهر والمظهر:137-92. 
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أمًا 4 مديحه فكثيراً ما يوظّف (أنا). موقف (أنت) 2# السياق الشعري 
والواقع الاجتماعي. ويحصر أداءه الدلالي 4 هذه المهمة» لتقوية موقفه والانسلاخ 
من رَبقة كونه مادحاً طالباًء والابتعاد عن المباشرة © الأداء والطلب: على نحو 
أسلوبه 3 مدح اكرام الأمراء!!!) 

ألا أيهها الطالب المبتفىح نجومَالسماء بسعي أمم 

فقل للخليفة إنْ جئتتته_) نصو حاولا خير ‏ متهم 

إذا ايقظقيك حسرووب العمذا سَتَبْكَلهاعمًراًئمنم 

وهذه سمة أسلوبية بارزة لديه 4 معظم مديحه. حيث يجعل الشاعر من 
(أنت) سلما سياقياً من غير تعيين لهذا (الأنت) 2 واقع الأمر!20) 

فْقَلٌ لذي يرجو الخلافة بِالمنى: تنح لموسى صانع الحسنات 

ويصبح إيراد (أنت) وحضوره 4# لوحات الهجاء مطلباً دلالياً خالصاً لفضح 
الخصم وييان عدم الاعتداد به( 

ياعبّد باهلةالذي يتوعد علي تُبرقُإذا شبعت وترعن؟ 

أقمد فإئك باهلي وغل يجزيك سوءتك الضياعٌ الرود 

فاستخدم بشار هذه الصيغة الأمرية الحادة» ليوحي بعلو مقامه. آمراً الآخر 
وهو 4# الحضيض (أفعد) ليعرف قدر نفسه؛ ويشعره بحجمه الحقيقيء فيجعله 
واقعاً تحت إرادقه :وتضوفاته (4) 

أطلّبٌ رضاي ولا تطلبٌ مشاغبتي2 لا يحم لّالضرعٌ الْفَوَرُ أعبائي 

أنا اُرِعَتُ لا أخفي على أحد ذرّت بي الشمس للداني وللثّائي 
(') الديوان: 4/ 160. 
(©) الديوان: 2/ 46. 


() الديوان: 2/ 321. والضتّياع: جمع ضائع: مثل جياع وجائع ينظر اللسان 8/ 100 101 . 
7 الديوان: 1/ 122 123. 
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ولم يكتف الشاعر بفعل الأمر للدلالة على إهانة الخصم.: بل عمد إلى 
إضعاف وجوده بتغييب اسم المهجو 4 السياق والأمر عليه بصيغة المخاطّب. 
وتضخيم ذاته وتقويتها بذكر الضمير والاسم مجتمعاً (أنا المرعث). 

. المدار الثاني: الحضور الإيجابي: 

تنطلق الذات #: هذا المدار انطلاقة إيجابيةً تجاه (أنت) وتجعله عنصراً 
حيوياً من عناصر كينونتهاء وتترك له مساحات واسعة لإبراز فعائيته, حتّى يصبح 
(أنا ‏ أنت) الطرفان المتمّمان للمعادلة الشعرية:!!) 

إنّ قيل: من حَلّب الصا لفؤادهة فاذكر عبيدةليس من حُلابه 

إن خط قبري نائياً عن بيته فاجعل حنوطي من دقاق ثرابه 

(فأنت) الحبيبة أصبحت جزءاً من كينونة ذات الشاعرء فلا تستطيع 
الانفصال 5 لذلك تصبح حياته ونَفْسّهء يموت بموتها ويعيش بحياتها !0) 

قَل(لحبوم) قبريبيني [عف قحسي وحيعبا تن 

فقصيني أودعيني مضا لأراك مسرا 

ويحاول الشاعر معالجة سكون وصمت (أنت) باستنطاقها لإعادة التوازن إلى 
المعادلة الشعرية» وتوزيع الثقل الأدائي على طرك العلاقة 6١‏ 

عله أخس سه قحك واتزائهنا. ٠‏ فا سرك يحطظين مهاتنا: 

أكاتل فين العايست إذا:زر هيا إني أخاف المسك إن فاحا 

املجيئ لا مسساض ذا معينين الشحدية واركسب العدراة 


وقتحتسيؤة الظيتحبي زتها اللمكهفواش !ذا #سمحيهانا 


(') الديوان: 1/ 279 280. 

0 لقي تر 37 

(© الديوان: 2/ 152: وينظر: 184/2 و92/4. 196/2. 

() الديوان: 4/ 106: الدرع: وهي الليلة التي يطلع قمرها # آخرها عند الصبح: وهي ثلاث 
ليال من آخر الشهر. ينظر اللسان: 4/ 332. 
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وتزداد درجة تفاعل المخاطّب ويبرز حضوره الايجابي # لوحة الرّثاء. ليحمل 
مع الشاعر أحزان الموت وحرقة الفقدان وهو بمثابة المعادل الموضوعي يستعين به 
الشاعر للتعبير عن الجزع الذي أحاط به. وهو الصوت الذي يناجيه وبه يستلهم 
الضبين والأناة 4 

- أجارتنا لا تجزعي وأنيبي أتاني من الموت اُملُّلٌ نصبيي 

بنيي على قلبي وعيني كأنّهُ ١‏ ثوى رهّنَ أحجار وجارٌ قليب 

- غلب الشراء غلى ابن حتفن .]3 الفجزاء ينه مشوية 

ياأرض ويحك أكرميه فَإِنّه ١‏ لميبّق للعَتكي فيك ضريبٌ 

اواشنوينها زان معنا وزة تقسنة ورا كرما لصتي التكمينه مين كه القا خمة 
عن طريق استذكار حقيقة سنّة الموت # الحياة ويدخله هذا الاستذكار © نوع من 
الفاكلاة الفليقية محداة يكب نف امل الوه 0 

- من صاحب الدهرٌ لم يترّك له شجناً ظ فاترك بكاك على ندمانك المودي 


ع 


فاشربٌ على موت إخوان رَرِئتَهُمِ بابالمنيّة باب غير مستدود 

وك ختام هذا المدار نقول أن الأمر 4# شعر بشار أسلوب يقوم على تفاعل 
طَرك الكلام وعقد الحوار بينهماء وهو يرتّب نتائجه على كيفية إحضار الآخر, 
سواء أكان هذا الآخر متلقياً داخلياً أو خارجياً: أو كان حضوره إيجابياً أو سلبياً. 


5 النهي: 
ينضوي النهي تحت أقسام الإنشاء الطلبي؛ الذي تتمثل دلالته أ طلب الكفٌ 
عن الفعل أو الامتناع عنه على وجه الاستعلاء والإلزاه”)؛ وصيغته الوضعية (لا 


تفعل) بلذ الجازمة © ونلحظ أن التامل معهةه البنية يستوهب حضون خالة 


(') الديوان: 1/ 254 . 255. 

2 الديوان: 1/ 372. 

0 

0 علم المعاني: 0 

0 ينظر الكتاب: 908/3: ومعاني النحو: 4/ 386. 
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شعورية وذهنية تبدأ من منطقة (الإثبات): لأن الكف فعل يقتضي حضور طرة 
الاتصال, ويستدعي حالتين ذهنيتين مختلفتين لدى الآمر والمأمور على نحو قول 
شاد (!) 

قال الخليفةٌ لا تنسب بجارية إيَاكإيَاكأن تشقّى بعصيان 

فاستدعى هذا النهي تقدم الشعور بالمكفوف عنه عند الخليفة وعند الشاعر, 
لأنْ تشبيب بشار بالجواري أصبح من الآمور المعروفة. وما جاء طلب النهي من 
الخليفة بترك بشار هذا الفعل إل وثبت عنده عزمه على المواصلة:؛ وبالمقابل فإن 
تأثير النهي على الرغم من الغياب السياقي لحضور فعل النهي وانقضائه (قال 
الخليفة . حكاية قول). يمتد إلى أعماقه حيث تتردّد حكاية هذا النهي مراراً 
وكراراً بك بده قوفن صورة العزلية مقلم تجن كلف 1ك وتوا 

ليس المحبُ ككمّون بمزرعة إنّْفاتهالماء أغنتةالمواعيد 

إن لم تجودي بموعود فلا تعدي ما أقبح الوَّعٌدَ حتّى زانة الجود 

فهناك على الأقل وعي من قبل الشاعر وتجربة بإمكانية وقوع الإخلاف من 
طرفهاء لذلك يقصد إلى شحن النهي بأكبر قدر ممكن من الإحساس ؛ ومن ضمنه 
التأكيد على النقطة الحساسة (إِنْ لم تجودي بموعود فلا تعدي.. ما أقبح الوعد ..). 

إِنْدخول بنية الثهي إلى بنية الشعرية ية يقتضي تخلّصها من ملازمة 
(الاستعلاء) وهو ما يدفع بها إلى سياقات أخرى بعيدة عن (أصل المعنى) رك 
إنتاج دلالات بديلةا : ومن أهم المعاني المستجدة للنهي 4# شعر بشار: 

1 . التهديد؛ كقوله:(©) 

قولي لعيد القيس إن لم تُجّد: الا تفرحي بالجلب الأشد 


2. الإهانة, كقوله:(1) 


() الديوان: 4/ 205. 

© الديوان: 2/ 270 271. 

0 ينظر البلاغة العريية قراءة أخرى: 298. 
5 الديوان: 2/ 240. 
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- لا تغط حرمتَكَ الدّنيء فإنّه ملق اللحسان حتا نه مسددون 

3 لد عاء» ويعتمد شيافة على حضور طرفي الاتصال؛ مع وجود مفارقة ب 
المكانة بينهماء حيث يتوجه هذا الخطاب الدّعائي من الأدنى إلى الأعلى كقوله !© 

طون الله سمالي سايم .لكا مني مين تاذ لاني 

. الالتماس: ‏ هذا السياق يتساوى طرخ الاتصال © المنزلة 030 

- وصاحب قال لي ورافقني ملآن وجداً وبات لم يجد: 

لاتعجلالأمر قبل موقته ١‏ ماحمآت والتّفْسُ ذكبد 

5 النصح: كقوله # هذا السياق المدحي!!4) 

إذا بلغ الرأي المشورة فاستعنٌ برأي نصيح أو نصيحة حازم 

ولا تجعل الشورى عليك غضاضة2 مكانٌالخواك قَوَةٌ للقوادم 

واللافت للنظر إن غلبة النزعة الحوارية 4 فكز الشاعر وأسلويه؛ تحتّمت 
عليه أن يسوق أسلوب النهي ‏ كثيراً .2 سياق الحوار والتحدّث إلى المخاطّب؛ وهذا 
بحد ذاته من خصائص أسلوب النهي ومقوماته؛ لأنّ أسلوب النهي © اللغة العربية 
يستعمل مع المخاطب أكثر بكثير من استعماله مع الغاكب0©. 

تعد هذه السياقات محاولات لتجريد بنية النهي ومعجمها من ظلال المعاني 
والمعالجة المباشرة: لانعتاق إشاراتها ومدلولاتها . وتجدر الإشارة إلى أنّ أسلوبي 
الأمر والنهي مرتبطان ومتداخلان: ويردان 4 سياق واحد” . وهذا ما يجعل 


() الديوان: 3/ 302. 

© الديوان: 4/ 35. 

(© الديوان: 2/ 183. 

6 الديوان: 4/ 173-172. 

"قط هيع الوؤايةة 4/ 310. 

' هذه سمة بارزة ' شعر بشارء إذ يمكن مراجعة سياقات الأمر والنهي ف هذا المبحث 
وملاحظة ذلك بسهولة؛ وجدير بالذكر أن أسلوب النهي أقَلٌ استخداماً ب النصوص نسبة 
إلى أسلوب الأمرء إذ ورد النهي 4 سبعة وأربعين موضعاً. 
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التراكيب الشعرية مليئة بالبنية الفعلية. ويعكس هذا الأمرء ويصور حالة التوتر 
الذي كان الشاعر يعاني منها أثناء التعبير. وذلك ما أعطى التجرية الشعرية لدى 
بشار قدراً ملحوظاً من السخونة والحيويةء وجعل النصوص الشعرية ذات طابع 
حواري. 

. التداعء: 

يعد التّداء أسلوباً من الأساليب الطلبية؛ ويقوم إنتاج دلالته على طلب الإقبال 
من المخاطّب ب (يا) أو إحدى أخواتهاء أو على تنبيه المتلقي بغية الإقبال والإصغاء 
إلى ما يجيء بعده من أمر أو نهي أو استفهام أو خبر('). 

تتمثل أدوات الثّداء : يا وأيا وهيا وأي والهمزة؛ والسياق الأصلي ل (أيا 
وهيا) هو نداء البعيد حمئاً أو معنى؛ أما سياق (أي والهمزة) فهو نداء القريبء أما 
(يا) فإنُها مزدوجة السياق بمعنى صلاحيتها لنداء القريب والبعيد. رغم 
تكمييمن] فتن قزل نمضن البلا ءالتذاء العيد 1" .وييهي الفنيه إلى أن أدوات التداء 
تتبادل السياقات فيما بينهاء فقد ينزل البعيد منزلة القريب. والقريب منزلة 
البعيدء حسب قرائن السياق»: ومتطلبات التعبير والآداء الفتّي(©. 

يمتاز النداء بين سائر الأساليب الطلبية بتأكيد بعد الانفتاح. إِذْ إِنّه انفتاح 
وانتشار باتجاه العالم الخارجي والعالم الداخلي7”, لذلك تسلك الدراسة سبيلها 
4 هذا المبحث على بعدي الانفتاح: 

1 الانفتاح الداخلي: 

تستدعي بنية التّداء حضور طرفي الكلام. سواء أكان الحضور واقعياً أم 
حضوراً سياقياً. وحركة الدلالة قد تكون موجهة صوب المخاطّب أو قد تكون 
مُرتكزة على المتكلم؛ وأوّل بُعد من أبعاد هذا المدار هو حضور الذات وتوظيف 
الشاعر للنداء توظيفاً فنياً للتعبير عن تجاريه الغرامية؛ أو إبداء إعجابه بكرم 


.692 /4 المطونهات لقعو‎ ١ 

(©) ينظر مواهب الفتاح 4 شرح تلخيص المفتاح: 2/ 334. 
(©) ينظر دراسات 2 المعاني والبديع: 107. 

انظ عدلية الخفاء والتجلي: 69. 
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الممدوح. وسمو مكانته لنيل عطاياه. أو لإهانة المهجو وسَلّبه من جميع مقوماته 
الشخصية: ويعول الشاعر كثيراً على الأداة (يا)(!) كك منادته ومناجاته (©) 


- يا هلب مالي أراك لا تقر إياكأعني وعندك الخير 
- يابَمَد قلبي من مودته أمسى بصالحة وما صّآح(© ' 
- عدمتّكَ عاجلاً يا قلبٌ قلبا أتجعل من قد هويت عليك ربّا() 
. -يا بنت صقر بن قعقعاع على كبدي ١‏ شوق إليك وي روحي وذ جسدي(7) 
- إليك طلبنا يا وليد وإنُما ‏ طلبنا يداً مث لالسماء تجود7©) 
- يا فرح نهيا بإفك قلت أوٌزور إذّلا تزالٌ تعبا لي بتعبير() 
الل سياس سنس عسديدب مروس ا ساد 


ولعل المير ف اعتفاذ الشاعر على (يا) يكمن 2 أنّ هذا الحرف يدل على 
الشيء العظيم 4 النفس والانفعال المؤثر # الباطن7). يضاف إلى ذلك أن قصائد 
الهجاء تمتاز بالحدة النفسية, وتأتي (يا) لتكون القادرة على التعبير عنها ة أجواء 
النصوص. لآنها ذات الوضوح السمعي كونها متكونة من صوتين صاثتين (الياء ‏ 
الألف) ذاتي الصفة الامتدادية أو الاستمرارية؛ إِذّ يطول نطقهما بقدر ما يسمح 
التقَمر©. 


() استخدم الشاعر النداء ف أريعمثة وخمسة وثلاثين موضعاًء فقد وردت (يا) ‏ ثلائمئة 
وواحد وخمسين موضعاً والهمزة بذ سبعة وسبعين و(أي) بذ أربعة مواضع و(أيا) بذ ثلاثة 
ولم يستخدم (هيا). 

(الديوان: 3/ 199. 

(© الديوان: 2/ 99. 

"200 0 

(©) الديوان: 3/ 141. 

© الديوان: 3// 129. 

(') الديوان: 3/ 262. 

9 (العلاقة قة بين الصوت والمدلول) مجلة الأقلام: 82. 

) 7 الأصوات اللغوية: 43. 
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ويستعين الشاعر بأسلوب التّداء للتخفيف عم يعانيه من ألم ولوعة. و هذا 
البعد يطغى حضور الذات على حضور جميع أطراف الصورة: أو الحضور للطرف 
الخو يكون حورا حرقيا ويه سياق خدمة (الداكا الشاعنم 1" 

- يا صاح كلّني إلى بيضاءً معطار وارقق بَلّومي فما ‏ الحبْ من عار 

- يا صاح بُح بهوى أخيك ويّفّهٌ إن كان منك على الحبيب مرورل2) 

-] أبجَرٌ هل لهذا الليل صبعٌة وهل بوصال من أحبَّبَّتُ تُصٌك6 

ويتمثل البعد الثاني من أبعاد الانفتاح الداخلي 4 سمة التضايف والتشارك 
بين الذات والآخر إِذّ نجد توازناً أدائياً بين الأنا والآخرء فالبنية الأسلوبية 
للقصائد هنا تقوم على التقرير أو تثبيت الحالة النفسية للآخرء. سواء أكانت 
الحبيبة أو الممدوح:(ة) 

4 

- يا صاح فل #4 حاجتي: ذأذكرتهافيماككرتاة 

- يا أيُها الرّجلُ الفادي لحاجته 2 عند الخليفة بين الطل والجود() 

يا بن الأكارم دين وف حَسَب أن الُجربلا تقفا بموعود 

قالت فطيمةٌ صم فينا فقلت لها إن شاء يعقوبٌ صمنا يا بنةً الجود 

(ب) 

- أعبدةٌ قد عَلَبَت على فؤادي بدئك فارجّعي بعض الفؤاد6) 


فَإِني من ك يا بّصري وسمّعي ومن قلبي حميثك 4 جهاد 
(!) الديوان: 3// 167. 
2 الديوان: 3// 164. 
0 الديوان: 2/ 145 146. 
- الديوان: 2/ 50. 
© الديوان: 3/ 59. 
© الديوان: 3/ 138 . 139. 
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3 


-0-م 2 2 38 3 فح لق له 1 


- نور عيني أصبّت عينى بسكّب يوم فارقتني على غير ذنب!©) 

وهذا يؤكّد قوة التضافر بين الطرفين واشتراكهما سويّة 4 بناء الصور 
الشعرية 4 هذه السياقات. غفي بنية المدح 4 الأنموذج (أ) يتبع الشاعر تقنية 
إشراك آخر آخر # توجيه المدح إلى الخليفة لبيان حاجته(”. وي بنية غزله 2 
الاتدرقج زب) يبحمل التسو هن المرأة اها وين ونقق الشاطن الار نينا ركه اجطياتها: 

وقد يتموج النص الشعري لدى بشار بنداءات متتالية متلونة بآفاق روح 
إنسانية باحثة عن العطف والحنان؛() 


أشادن إن (ريّغ)لا تقصاد وإِنْ لقاء(ريمة) مستزاد 


(بريمة) خالفت عيني سهوداً وبئس خليفة الثُوم الستهاد 
انان لدو عه فسن عميتق 2 كهننا سيل واعيمن أهنا رقتاد 
أغادي الهم مُتنفرداً لصوقاً على كبدي كما لصق القُراد 
أششادن قير نظن لبسل ولسال” ككايحدة وقسن قلق الووياد 
فأي فتئ أصيب بمشثل ما بي008 يصاب على الهوى أو يستزاد 
أشادن إنها طلقٌ وإائي أبا1نك لا أنام ولا أكاد 


إن هذا النوع من التكرار المتتابع يسهم 4 إرساء نغمة القصيدة الحزينة, 


ويترك أثره 4 وعى المتلقى وأحاسيسه. كما يسهم كذلك 4 تصوير أزمة الشاعر 


النفسية: ومعاناته مع الوحدة : أغادي الهم منفرداً. وكلّ ذلك من خلال إيحاءات 
التكرار لأداة النداء؛ والمنادى (أشادن) .. . 


() الديوان: 4/ 18. 

© الديوان: 1/ 274. 

١"كأوقه‏ ]شان ]نباكنت إلى هذه الجمة الأفجاوية للد شاه جمديعه فوا منيو: رظن 
الديوان: 3/ر 95 و3/ 55: و2/ 89: و4/ 131. 

0 الديوان: 3/ 50: وينظر: 1/ 340, و2/ 146. 
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02 الانفتاح الخارجي: 

النداء 4 هذا المدار من شعر بشار انفتاح نحو العالم الخارجي المتمثّل بالمكان 
والزمان وأبعادهماء وذلك لاتساعه للديار أو بيت الألفة ومن ثم للزمن وحركته. 
لأنْ المكان يحتوي الزمن: وهذا الانفتاح هو بحد ذاته يقوي من صور التلاحم بين 
الإنسان والبيئة. ويبث الروح الإنسانية فيهاء وذلك باستدراجها ضمن حدود 
الكائن الإنساني؛ لتشارك الشاعر ذكرياته وتقاسمها همومه: "فالشاعر يحرص 
على إحياء الأشياء من حوله وتأنيسها ومخاطبتها وخلق الإحساس الإنساني فيها 
فتبكي لأوجاعه ون عسوي 

تشكل القصائد التي تنطوي على المقدمة الطللية محاور الانفتاح الخارجي 2 
نصوص بشار الشعريةء كون المقدمات تجسد علاقة الإنسان بالمكان والمحيط 2 
لحظلة زفتية ا 0 

يادارأقوتث بالأجائلهد عيبن التتميون كيبا ساكل 

الامشجتتحيو لذن تتتحعييية يحنيق الأمييفق إلى كناكتييين 

يمشي الثعام بجوّهما مشي القساء إلى المساجد 

وقد يصبح النداء وسيلة لإثارة كوامن الشاعر النفسية التي تعود به إلى 
الماضيء فيتذكّر الأطلال ويتوجّه بالنّداء إليها ب (يا طلل الحي)(©): 

يا طلَلَّالحي بذات الضمد باللّه حَدثٌ: كيف كنت بعدي 

فإسناد (الطّلل) إلى (الحي) على الرغم من معناه المعجميء يحمل 2# طيّاته 
بذور الأمل وإشراقة الحياة (الطلل > الحي) ا قلب الشاعر تجاه هذه الديار 
الخالية» وما يَعمّق هذه الأشراقة هو توجيه الخطاب نحوها وتكليفها الإجابة, 
وهذا يدل على بقاء هذه الديار حيّة 4 قلبه. وتكرار العودة إليها بدلالة قوله 
(كيف كنت بعدي). 


(!) ولالات التراكيب: 283. 
© الديوان: 2/ 242. 
(© الديوان:2/ 219. 
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ويجد بشار من النداء منفذأ للتخلّص من ثقل الزمن ووقوفه؛ ولإزاحة هذا 
الركود يستعين بالجمع بين التّداء والاستفهام!!") 

- خليلي ما بال الدّجى لا ترّحَرّحَ ‏ وما بال ضوء الصبحلا يتوضّحٌ 

- يا صاحبّيّ أعيناني على طَرّب قد آبّ ليلي وليت الليلٌ لم يوب( 

حتّى إذا تمكّن من إزاحته لا يلبث أن يشعر بثقل الليل الآتي ويتضجر منه. 
ولكنّه ضَّجِرٌ خفيف نسبة إلى الصورة الأولى لحركية الزمن # الصورة الأخيرة 
بدلالة ورود ثلاثة أفعال مقابل فعلين فضلاً عن دلالة (آب) مقارنة بالفعل (لا 


امير 


تزحزح). 


(') الديوان: 2/ 104. 
2 الديوان: 1/ 263. 


158 


الفصل إلثتلت 
المستوى ال موسيقي 
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تؤكّد الدراسات الأدبية والنقدية أن البنية الإيقاعية ركيزة أساسية من ركائز 
النسيج الشعري وتعالقاته الدّلالية» فالشعر يقترن اقتراناً وثيقاً بالإيقاع والموسيقى 
"ونا كان الإيقاع وثيق الصلة بالصوت. فإِنْ تواتر الصوت د يصبح مفتاح 
القافو ف اللذير" ١‏ قايبيكف النية اتصبوقة للشب ونية 'قزكسية خارفية سكن 
طتوندها يتديولة" و عط النراتماكيوا للكدوت العوالنة فاننة تق شكيذ ا الكقيف 
عن الدور البنّاء الذي يحتنّه الإيقاع الشعري 4 التجربة الشعرية؛ فمن "أخطر 
أسرار الشعر غير المعلنة تلك الجذور الإيقاعية والموسيقية السرية التي تمتليء بهنا 
القصيدة والثى تجعل من اللغة الاعتيادية لغة شعرية متوترة ومشحونة0©) تمتلك 
قدرة التاخوية الخيلة والشمون :ولا يش هذا أن الخاصية الأيعافيه أو الوسيفية 
هي العامل الحسم 4 تحديد ماهية النص الشعريء فلابدٌ أساساً من توفر 
مقومات الخطاب الشعري الإبداعي بما فيه (من شعرية) تجعله يختلف أساساً 
عن الخطاب الاعتياديء حتّى عن الخطاب النثري(). 


إن البنية الإيقاعية بنية جوهرية 4 الخطاب الشعريء وتقوم بدور مركزي 2 
التجربة الشعرية العربية؛ وقد أوشكت أن تكون بؤرة الاستقطاب النوعي لجنس 
الشعر العربي على مر العصور(. ولا أدلٌ على ذلك تحديد عناوين القصائد ‏ الأدب 
العربي لمدّة خمسة عشر قرناً أو تزيد تحديداً صوتياً لا دلالياً كما هو جار 4# الشعر 
الحديث . كأن يقال لامية العرب» لامية العجم؛ سينية البحتري.. الخ؛ وهذا أقرب إلى 
بنية الشعر, لما يحمله من إشارة صوتية هي من صميم الصياغة الشعرية"). 

فداق كاهة مظاهر الحياة والفدوق جد الطينة واكدي والرسم والعمارة . من 


بح 


الإيقاع. كونه مظهراً عاماً للانسجام والتوافق(”. وحتَّى لغة النثر تمتلك إيقاعها 


) ينظر ال ملي 4 


) "الصو الآخر: 288. 
ا" 


"شالب الشهرية المعاصرة: 15. 
يط الخطيكه والتكدين. 25 
() ينظر نظرية الأدب: 212. 
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الخاص أيضاً إلا أن الإيقاع الشعري له خاصيته المتميّزة اللصيقة بالتجربة 
الشعرية». وعندما يتشكل الإيقاع الشعري # أنساق موسيقية منتظمة؛ يستحيل 
إلى ما يسمّى بالوزن. ظ 

ويقصد بالإيقاع بشكل عام؛ التواتر المتتابع بين حالتي الصوت والصمت» 
والنور والظلام والحركة والسكونء أو القوة والضعف أو الضغط واللين أو القصر 
والطول.. الخ؛ فهو يمثّل العلاقة بين الجزء وكل الأجزاء الأخرى للأثر الفنّي أو 
الأدبي» ويتجسد الإيقاع # قالب متحرك ومنتظم 2# الأسلوب الأدبيء أو 2 
الشكل الفني!'). فالوزن © الشعر . وهو مدار البحث .هو الصورة الخاصة 
للإيقاع: ويقوم على التكرار من جانب الشاعرء والتوقع من جانب المتلقّيء وعادة 
يكون هذا التوفّع لا شعورياً لأنْ تتابع المقاطع على نحو خاص يهِييْ الذهن لتقبل 
تتابع جديد من هذا النمط دون غيره: وهذا سر أهمية الوزن الشعري(! ده 
الأهمية بشكل أكبر من خلال الاستجابة الواعية للمبدع تُجاه المتلقّيء. لأنه يخلق 
لديه زيادة الدهشة من وقت لآخرء. وعن طريق إشعلم رغبة الاستطلاع تارة, 
وإثارتها تارة أخرى(©. 

تبني كل لغة الوحدة الصوتية التي تتناسب مع طبيعتها الصوتية. وظروف 
تطورها بعامة كأساس للايقاع الشعريء. ففي الشعر الإنكليزي مثلاً يتونّد الإيقاع 
من النبر 5]5688: إذ فيها مقاطع تنطق منبورة وأخرى تنطق بلا نبر. أما عروض 
الشعر الفرنسي فعروض مقطعي. يعتمد على عدد المقاطع ف البيت أكثر من 
اعتمادها على نبرها” أمّا ‏ الشعر العربي فيتونّد الإيقاع من توالي الأصوات 
الساكنة والمتحركة على نحو خاص: إذ ينشأ 4# هذا التوالي وحدة نفمية هي 
التفعيلة التي تتردّد على مدى البيت ومن ترددها ينشأ الإيقاع» ومن مجموع مرات 
هذا التردّد ‏ البيت الواحد يتكون الوزن الشعري .ف القصيد. وهذا الانتظام 


(') الصوت الآخر: 288 . 289. 

0 اترمونة واترمو بف الشعر الماضيره 1363 

) الوادت النقد الأدبي: 198. 

) مه والرمز 3 الشعر المعاصر: 364. 
أم.ن: 364. 
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منسوج 4 كيفية فريدة تتمثل 2 تناسب أصوات الكلمات وتوافق أحرفها توافقاً 
زمنياً 2 الهيئة العروضية؛ وبه يتقدّم الشعرء ويصبح الوزن جوهر الشعر. إلا أن 
موسيقى الشعر لا تنحصر 4# الوزن ونظامه العروضي ومدى انتشار القوالي ونظام 
تبادلها ومسافاتها!'). بل تتمئل أيضاً ب "ما يسمى بالإيقاع الداخلي المرتبط بالنظام 
الهارموني الكامل للنصّ الشعري”0». والمعتمد على موسيقى الأصوات ووقعهاء وما 
توحيه بذاتها أو بترددها على نحو معين: فالموسيقى الشعرية خارجية وداخلية. 

المبحث الأول: الايقاع الخارجي 

يتمثل الإيقاع الخارجي 2# الوزن ونظامه العروضيء ومدى انتشار القواك, 
وك التصريع: ونظام الفواصل..  .‏ 

البحور الشعرية: 

إن الوزن هو الأساس للقصيدة: ولكلٌ وزن نظامة الخاص الذي يحمل 2# 
طياته قدرة خاصة على استيعاب نمط معيّن من التجارب؛ وهذا ما يفسر تعدد 
البحور وتنوّعهاء فلو كان هناك بحراً واحداً قادراً على استيعاب كل التجارب 
لاكتفت به القصيدة العربية. ا ظ 

لكل بحر وزنه الخاص به؛ لا يتعداه حسب القوانين العروضية الخليلية: 
فالوزن هو مادة موسيقى الشعرء ولا يمكن لهذه المادة أن تحيا من دون تدخل 
الروح فيهاء وروح الوزن هو الإيقاع الذي يتولّد من خلال امتزاج التجربة بالوزن. 
ولا تظهر القصيدة بوزنها عند المتلقي. إِنّما تظهر بإيقاعها . 

ولو نظرنا إلى تفعيلات بحور الشعر لوجدناها متنوعة تنوعاً ينتج عنه ذاك 
الاختلاف الموسيقي من بحر إلى بحرء بل ريما تختلف نغمة البحر الواحد إذا 
اختلفت زحافات ذلك البحر وعلله. ٠‏ ظ 

ولكلٌ بحر من بحور الشعر نغمات مختلفة؛ ومن المشهور أن البحور الصافية 
ذات التفعيلات المتشابهة غالباً ما تكون أكثر موسيقية من البحور الممزوجة أو التي 


56 الشعر 4 التراث النقدي: 367. 
2 أساليب الشعرية المعاصرة: 21. 
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لا تتشابه تفعيلاتها . وفاعلية الرمل أو الكامل أغنى بالموسيقى من الطويل. وهذا 
ما يفسر مجيء معظم الأناشيد على المتدارك أو المتقارب؛ وبنسبة أقل على الرجز 
والهزج؛ ومن المشهور أيضاً أنْ البحور القصيرة (مجزوءة أو تامّة) أكثر موسيقية من 
البحور الطويلة. وعليه فإن الخفيف أغنى من البسيط وهما أغنى من الطويلء 
والهزج أغنى منها جميعاً. 

ويشير الاستقراء الكلّي لديوان بشار إلى أن البحر الطويل يأتي ‏ مقدمة 
البحور التي استعملها!!» وذلك ما يؤكد حقيقتين: أولاهما أنّ بشاراً لم يخرج عن 
فعل غامة اللشعراء السكايقين والعافكرين نيف الأفقاء على البخور الطويلة: 
وثانيهما تأثير الحضارة والذوق الحضري فيه. بحيث تلاقح لديه الجديد مع 
القديم وهذا باد بوضوح 4# اتّكاته على البحور القصيرة والمجزوءة. 

إن مسر البتخور التن الها شار روك حديمية التلوقه برك الكننار لون 
وتداعي الدوافع النفسية للتجربة الآنية؛ إِذَّ "ا كان الإيقاع الشعري معبّراً عن 
جركة النفيى اوري وشحتها الوعة اندة انوا نقمالا برا التميدية وحية ذ يون 
لكل تجربة شعرية إيقاع خاص يتمشّى معهاء ويكون أكثر انسجاماً معها من 


9 وقد ورد الطويل 2# (اثنين وستين نصأً). يليه البسيط 4 (أربعين نصاً) ثم الكامل (ثلاثة 
وثلاثين نصأ)ء فالخفيف (واحد وثلاثين نصأ). فالسريع (عشرين نصاً)» فالوافر (ثمانية 
عشر نصأ). فالهزج (خمسة عشر نصاً)» فالرجز (اثني عشر نصاً). فالمنسرح (أحد عشر 
نصا). فالرمل (عشرة نصوص) فالمتقارب (أربعة نصوص). فالمجتث (نص واحد).؛ ولم يشأ 
الباحث أن يؤسس دراسته 4 هذا المدار ‏ البحور الشعرية ‏ إل على الأجزاء الثلاثة الأولى 
للديوان» فلم يعتمد 4 استنباط النتائج على الجزء الرابع لكون معظم مواده إِمّا مقطوعات 
صغيرة جدأً ومكونة من بيت أو بيتين: وإمًا هي متممات ولواحق تلقصائد الأجزاء الثلاثة 
الأولى. ومجموع النصوص الواردة 4 تلك الأجزاء الثلاثة من القصائد والمقطوعات بلفت 
متتين وسبعة وخمسين نصاًء وفيما يخص جرد البحور المستعملة © الجزء الرابع؛ وطول باع 
بحر على آخر فكان مطابقاً إلى حد بعيد ‏ من حيث الاستعمال ‏ للأجزاء الثلاثة الأولى, 
بزيادة بيتين من المديد فكان على الترتيب الآتي: (الطويل ذ 308 أبيات, والكامل 4 124 
بيتء والبسيط 2 113 بيتاً: الخفيف 2 109 أبيات: المتقارب ذ 79 بيتاًء الوافر 4 74 بيتاً: 
السريع ‏ 51 بيتاً. الرمل © 41 بيتاً؛ المنسرح 2# 40 بيتاً. والرجز 2 9 أبيات. والهزج ب 7 
أبيات. والمجتث #ذ 3 أبيات: والمديد 4 بيتين. 
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غيرها7): فاختلاف أوزان البحور وتعدّدهاء معناه أن أغراضاً مختلفة دعت إلى 
ذللك وال فى كان اخن هر والدق ووو زاحوا“ يمع الأشتارة إلى أن الاههداء إلى 
بحر دون آخر لا ينشأ نتيجة اختيار عقلي من الشاعر أو حتّى عن وعي. وإصرار 
مسيق: ٠‏ ولكنه يأتي مما سماه الذكتوو مضطفن السويك: ب(التوتر الدافع)! 0 

يأتي الطويل 4 مقدمة البحور التي استعملها الشاعرء وقد عد بحر الطويل 
بحر الرصانة والجلال "لذلك كان أصلح البحور لمعالجة الموضوعات الجدية التي 
تحتاج إلى طول النفس والرويّة. كالمدح والرثاء والعتاب والفشر والاعتذار(", 
فاختاره بشار لمطولته ب مدح مروان بن محمد يك بائيته! "القن يقول فيها : 


إذا المللك الجبّار صعر خد”ه مشينا إليه بالسيوف نعاتبه 
وميميته !(6) 

ل ولا سالمٌ عمًا قليل بسالم 
على اخلك الجبار يقتحم الردى ويصرَّعه خ المأزق المتلاحم 
كأنّكَ لم تسمع بقتل متوج عظيم ولم تسمع بفتك الأعاجم 
تقسّم كسرى رهّطة بسيوفهم وأمسى أبو العباس أحلام نائم 


1 الأسس النفسية للبلاغة العربية: 58. 

) 5200 إلى فهم أشعار العرب وصناعتها: 1/ 74. 

(©) الأسس النفسية للإبداع الفنّي # الشعر خاصة: 303. ولقد التفت البلاغيون القدماء إلى 
هذه الناحية الفنية ولعلٌ أكثرهم نضجاً 4 هذه المسألة حازم القرطاجني 2# كتابه (منهاج 
البلغاء وسراج الأدباء). أمّا المحدثون فقد ذهب بعض الدارسين إلى محاولة استقراء الميادين 
التي يغلب عليها استخدام بحور معينة؛ وتراوح ذلك بين دراسة المدلولات العامة: كقدرة 
البحر على استيعاب التَّمّس الطويل أو التَّمْس القصير أو بين دراسة المدلولات الخاصة: 
كصلاحية البحر للرثاء أو الغزل أو المديح.. الخ ينظر: تأريخ الأدب العربي (بروكلمان): 1/ 
3 والمرشد إلى فهم أشعار العرب: 1/ 74 484, وشعر أوس بن حجر ورواته الجاهليين: 
7 . 508: والأسس الفنية لأساليب البلاغة العربية: 59. 

() شرح تحفة الخليل ‏ العروض والقافية: 104. 

© الديواقة 1كر-305 333 

© الديوان: 4/ 169 174. 
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فَإِن.هذا البحر "أملأ للفم والسمع؛ وأعظم هيبة؛ وهو يعطي القدرة على 
التأملء ويساعد على الحوار كما تؤكد النماذج العربية7): ولهذا السبب عول عليه 
بشار ف مطولاته. وهذا هو سرٌ اعتماد جل شعراء العرب على هذا البحر أ 
تسجيل الأخبار والقصصء فقد نظم الخوارج جل شعرهم 4# الطويل: وما ذاك إلا 
لأنهم وجدوا 4 نفمه الصلاحية للجد الصّريح الذي لا تفسده فَعَفَعةٌ ولا جلبة, 
وخاصة أن خفاء الجرس # هذا البحر جعله أكثر الأوزان الشعرية صلاحية 
للأوصاف الملحمية الوثيقة الصلة بتراث الملاضي وتاي .ونا كان الطويل بحر 

جد وعمق فإن مجرد العبث الغزلي لا يكاد يستقيم فيه وإنّما يصلح فيه الغزل إذا 
و( كما نج ذلك ف قصبين ة ألا قل آنقى يجح 


الشافر فيا إلن إعنياء الذكريات والتامل بك اشبابي الفجران: 


ريدت لعا لو بج 


7 


ألا اقل لنيك الجالكية « بحي 


فإئك لوتجفوك أم قريبية 


إذا كفت ننس امر من قرفة 
قلا تمسكيني بالهوان فإنني 
17 حت علينك ا لنفس حولين لا أرى 


وال فمثينا لقاءك واكدّبي 
وقلي الفضى كالماباكو الات 
على قرب من يدنو بسهل ومرحب 
تبدلَ أخرى مركباً بعد مركب 


عن الهون ظعًانٌ لقصد الْلحّب 


نوالا ولا وعدا بنيل مُعَقّب 


تمتاز هذه الطريقة لتيل والتأمئل, وبانسيابية تجعل المتلقي يتلقى النص 
كأنّه دكقة شعورية واحدة وكلّذلك بفضل سعة 3 اليحر, وكثرة تفعيلاته التى 
انّسعت للحالة النفسية؛ دون أنْ تكون هناك حاجة إلى الوقوف. ٠‏ 


ولعل قصيدة (وذات دل) خير ما عاو لجاب الشفاف من بحر البسيط لدى 


) ,)دراسات بذ النص الشعري عصر صدر الإسلام وبني أمية: 105. 
) “ ينظر المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها : 403/1, 405: 414. 
(ام.ن:1/ 403: 405 414. 

(©) الديوان: 1/ 172. 
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الشاعر, فهو بحر متجاوب مع التعبير عن الأسى الرقيق!') لتفعيلات هذا البحر 
"ذات الإيقاع المتأرجح بين الرنين السريع والامتداد الهاديء الحزين"27: فقد بدا 
البحر # هذه القصيدة ‏ والقصائد التي بمجراها ‏ مناسباً بفضل إيقاعه الممتليء 
بالغنائية (مستتفعلن فاعلن مستفعلن فاعلن) لأنْ الشطر الأول # القصيدة إذا 
كان منتهياً ب (فَعلّن) فإِنّ التفعيلة # نهاية الشطر الثاني تتحول إلى فاعل للاسهام 
تعميق الجانب الموسيقي وامتداده؛ وغالباً ما يأتي هذا الوزن هكذا إذا كان 
يسبق الحرفين الأخيرين (نا) حرف مد0: وريّما الإتيان بنصّ القصيدة يؤكّد ما 
ذهبنا إليه:0) 


وذات دَلٌ كأنٌ البدر صورتها 
(إنّ العيون التي 2 طرفها حَوَرٌَ 
فقلتُ أحسنْت يا سَؤّلي ويا أملي 
(يا حبّذا جبَل الريان من جِبَلِ 
قالت فهلاً عْدَنَكَ النفس أحسن من 
يا قومُ أُذني لبعض الح عاشقةٌ 
فقلك حيست انث الشهسن طالعة 
فأسمعيني صوتاً مُطرباً هزجاً 
يا ليتني كنث تفاحاً مُفلّجة 
حتّى إذا وجدت ريحي فأعجبها 
فحركت عودها ثم انثنّتُ طرباً 


(أصبحت أطوع خلق اللّه كلّهم 


باتت تغنّي عميد القلب سكرانا 
قلتلنتنا ثم لم يَحَيين قتلانا) 
فأسمعيني جزاك الله إحسانا 
وحبّذا ساكن الريان من كانا) 
هذا لمن كان صب القلب حَيّرانا 
والأذن تمق قيال العية أحياتتنا 
أضرمت 4# القلب والأحشاء نيرانا 
أو كنت من قضت الريحان ويحانا 
ونحنُ ‏ خلوة متت إنسانا. 
تشدويه ثملا تخّفيه كتّمانا 


لأكشر الخلق لي # الحبْ عصيانا) 


('اشكراوسن بن حجر ورواته الجاطيين: 1516 
2 م.ن: 516. 

(اوراسات تطبيقية ف الأدب الهرين 155: 
5 الديوان: 4/ر 197-194 . 
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فقلت أطريّتنا يا رَّينَ مجلسنا ‏ فهاتإئكبالإحسان أولانا 
لوكنت أعلم أن الحب يقتلني أعددث لي قبل أنّ ألقاك أكفانا 
فَفْنّتُ الشرب صوتاً مؤنقاً رَمَلاَ يُذكي السرورٌ ويُبكي العينٌ ألوانا 
لايقكل اللشدن ذامنت مودتنة .الل ةفهل أفتل الفسدر الحياتنا 
وقد وظّف بشار إمكانيات الكامل التوظيف الأوفى؛ ونظم فيه 2# الرثاء والهجاء 
والمدح والنسيب والعتاب والفخرا", وذلك راجع إلى طبيعة هذا البحر الذي يبدو 
منسجماً مع "كل غرض من أغراض الشعرء ولهذا كثر وجوده 4 شعر القدامى 
والمحدثين ويجود 2 الخبر أكثر منه ل الإنشاء"©) لأن دندنة تفعيلاته من النوع الجهير 
سواء أأريد به جد أم هزل؛ ويقصد بالغنائية ترنيمة موسيقية خالصة الموسيقى0©. 
والهجاء؛ أما الغزل فقد سيطر سيطرة شبه كلية على أجواء هذا البحر لدى 
الشاعرء إذ ورد ْ سبعة وعشرين موضعاً مقابل المدح ب موضعين والهجاء 2 
موضع واحد7: وقد يعود السرّ #ذ ذلك إلى رغبة الشاعر ‏ إشاعة التأثير النتمى 
الخالص؛ فهو بحر مزيج من الرمل والمتقارب (فافعولن فافافعولن) “«2: فهذا 
يكسبه شيئاً من النفمة الحزينة ل "الأول وشيئاً من تدفق الثاني وتلاحق أنغامه. 
ويجعله ذا أسر قوي معتدل مع جلجلة لا تخفىء وقد كان كثير الاستعمال بين 
شعراء ربيعة والحيرة.. ولعل صلة هذا البحر القولية بالحيرة هي التي هيأته لأن 
يصلح للغناء والترقيق لأنّ الحيرة كانت مدينة الحضارة كا الجاهلية7) ولا يخفى 


0 ينظر الديوان: 1/ 161 167/1: 175/1: /375: 34/2 50 02 326/2 2295/3 
7/3 3/ 110 3/ 64 3/ 25. 

0) فن التقطيع الشعري والقافية: 15. 

() المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعاتها : 264/1 و278. 

() ينظر على سبيل المثال الديوان: 1/ 115 1/ 163: 1/ 266 2// 46. 2/ 121: 1/ 380: 2/ 
6 121/2: 2/ 210 3/ 86: 3// 142: 3/ 232. 

1" الرسة إلن .فيه اشكار العرت وفنا غاها 207/13 
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مدى انتشار الغتاء وازدهاره بجانب الحياة اللاهية المترفة 3 المجتمع العباسي: 
حيث منشاً الشاعر وقصائده. 

ويعدٌ اعتماد بشار على البحر السريع خصيصة أسلوبيية خاصة به إذا ما 
عملنا أنه وجد على قلّة قديماً وحديثاًء ولعل السبب وراء هذا الاختيار يعود إلى 
وجود اضطراب # الموسيقى؛ وثقل 2# الأداء. ومن ثم كان العدول به عن شكله 
الأساسي الذي توهمه العروضيون وهو (مستفعلنء مستفعلن؛ مفعولات <2) إلى 
الوزن العمدة (مستفعلن مستفعلن فاعلن 7)2 ) ويبدو أنّ بشاراً استطاع أن يلائم 
بين أغراضه الشعرية: ونقمات هذا البحر لذلك جاءت صياغاته على هذا البحر 
طرياً مع تميّزها بالتؤدّة والتمهل؛ وبهذا ابتعد عن التكلف والتقعرء مع الجنوح إلى 


التأني والتذكر(”) 
شهرٌ وشهران مر قبلهما ١‏ شهران مُرَان منهما صَمّر 
ياليت شعري ماتت فأندبها أم أحدتتٌ صاحباً فأنتحر 


لا عهد لي بالرسول يخبرني عنها فنفسي من ذاك تستعر 

إذ يلاحظ أن الحركة الخافتة تمثل جانباً مهماً من جوانب هذه التجرية 
الشعرية فهو يذكر حالته 4# نغمة يائسةء مما ألجأه إلى أسلوب مخاطبة صديق 
ومناجاة الذاتء لابتعاث ذكرياته مع وجود بصيص من الأمل: 

إن يوجسع الله لى مود هيا فكل شيء سوه مُحتّقَر 

وتأتي مرتبة الوافر يعد السريع. وهو بخلافه كماها بحر متدقق: سريع 
الإيقاع متتابع الجمل(©, وهذا ما يدفع الشاعر أن يعبر عن أغراضه ومعانيه على 
نحو متسلسل متتابع لا 4 ثقل وبطء كما 4 السريع؛ وإذا قارنًا الأغراض التي 
وردت 4 السريع والوافر لديه؛ نجد أنّْ الفزل © الستريع يأتي 4 مقدمة الأغراض 


0( ينظر دراسات تطبيقية 4 الأدب العربي: 2465. 
2 الديوان: 264/3,: وينظر 3/ 65): 3/ 95 1/ 114: 1/ 275: 2/ 21: و2/ 32. . 
لاوراناق يف النقى الشرى فصيو طون الأساقم وينن أميةة 117/ 
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(أربع عشرة مرة) وكل من المدح والهجاء (ثلاث مرات). أمّا الوافر فالنتيجة 
بخلاف الأول حيث ورد الغزل (تسع مرات) مقابل (تسع مرات) لأغراض الفخر 
والهجاء والمدح؛ وهذا يعكس طبيعة الوافر 'لأنّه من أكثر البحور مرونة يشتد ويرق 
كيفما تشاء وأجود ما يمكن بذ الفخر والرثاء'! 0 وحثّى 4 مديحه قد ارتكز على 
تشخيص سمات الممدوح. وتفرده بالقوة. وعد كرمه جزءاً من شجاعته القتالية, 
وغزله: ل هذا البحر إما مبني على عتاب العٌدّال والحُسّادا”: وإما مُستشّفُ منه 
خشونة وذلك بمزجه وربطه باللُوحة الهجائية©. 
والهزج من الأوزان الطيعة التي تخالطها رتابة؛ ويتجاوب هذا الوزن مع 
الموضوعات التي تتسم بالطابع السردي والحواري7. على نحو قوله!5) 
ميدن العيشهووها لحت إلن قاستححصية ليسي 
سلام اللهوذي العرش200 على وجهك يا حبّي 
ويانفسيالتيتسّةٌ ‏ نُبينالجنب والجنب 
كنيع اتك هوت ينينا( ميتس نل © خفمماء لمكتست 
أفسدةؤتتينة مدلا وال هما أحدثت من ذنب 
ولاواللةمحينا به اتتجنشر . .قفون الفبئ ولا الشمرتب 
مسحيراك اللمحوع ادر افيا «عالمتى شيصد ولاالشسيث 
5 كاي هلبنق الشيورية الببنا يمي حبيية سد التعبر اق 
أحسن أسلوب فيه ما كان طبعه يتميز بغنائية متدفقة لآن "الهزج لون من الأغاني 
والجرس"7) كما نجد هذا ذا التوافق بذ قوله !0" 
(') فن التقطيع الشعري والقافية: 84. 
ينظر الديوان: 1/ 199 4/2 42/3. 


) ينظر الديوان: 1/ 247 2/ 145: 3/ 268. 


() شرح تحفة الخليل © العروض والقافية: 192. 
) يوان 1/ 206. 


ا التقطيع الشعري والقافية: 118. 
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ألا تنا (طيب) قد طئت صا لتم اف الفا سق 
ا 5 إذا منصيواكت:: ‏ ستحمسدت 
وتكتصيير ستسيارد فححندن ٠”‏ خعرى فححعهة الاعا عمسب 
وومةه عسدالة العسكد زر علي هالتاج فصوت 
إن أراجيز بشار تؤكّد قوة طبعه؛ وبداهته الشعرية فهو من أبرز المحدثين 
الذين نظموا ‏ الرجز وأطالوا فيه؛ وتأتي (داليته) لتمثل أقوى دليل على أصالة 
5 4 ا يد د به 2 2 ع 0 2 عم 
والارتجال؛ من غير تحقيق وتدقيق! 2 إذ ذكر أن سبب نظمها (للدالية) هو أن 
عقبة بن رؤبة تحداه ‏ مجلس عقبة بن مسلم أن يأتي بما اق نه 0 
ساعن نه عن (86 
فجاشت فريحته وانشد : 
ينا طتل الحمى يات الصضمد - الله حدثة: كيف كنت يعدذىئة 
أوحشت من دعد ونُؤّي دعد يعد زمان تاعم ومرد 
سرب تراءى كنظام العقد حلوالحديث حَسَنْ التصدي 
وأفيتا امنا ءنقنة الأشنيدية: . “قات قواءي]ذ راح ودف 


ا على عو> لس اث عو 2 25 و سن 
ضَثت بخده وجلّت عن حخد ثمانقت كالئمس ارد 


ويمتاز بحر الرمل بإيقاع رقيق راقص( من خلال "سرعة النطق به وذلك 
لتتابع تفعيلة فاعلاتن . ن . . ن فيه" 7) وهذه السمة هي التي بعثت بشاراً أن يختار 


(') الديوان: 1/ 204. 

(©) ينظردراسات ب النص الشعري: 6. 

(©) ينظر الأغاني: 3/ 175. 

© الديوان: 2/ 218 . 222. 

(0) شرح تخفة الخليل © العروض والقاضية» 219: 
7) فن التقطيع الشعري والقافية: 133. 


201 


الرمل لغزله ولا ينظّم فيه أيّة قصيدة ‏ الهجاء. والقصيدة الوحيدةا') التي وردت 
على هذا البحر # تأمّل الزمان وهموم حدثانه تصحبها رنَّةٌ شجيّةٌ. ونحا فيها 
نحو الترنّم الرقيق والتأمل الحزين. 

ويلاحظ أن بشاراً وجد من المنسرح ما يلائم اتجاهه الأسلوبي نحو الليونة 
والغنائية مع الغريزة الجنسية المتهالكة 4# بعض الأحيان: لذلك لا يوجد لديه غير 
اندر ليف القرات السشتى اك ايمقفون كينا القرترع ورد ادافين اناد 
قصيدتين. واحدة منهما 4 مدح المهدي والأخرى 4# الفخر ولكنهما مسبوقتان 
بمقدمة غزلية طويلة. ظ 0 

إنّ ما سنبق لا يعني أنّ الأمر كان يقوم عند بشار على تطبيق قاعدة لا تقبل 
التخوين وإننا: الذي يُطككن إلية إن اسبلويه ف الااحتيا وريمكل امتدادا واضع العام 
للأسلوب الذي كان عليه الأدب العربي # الربط بين إيقاع البحر وطبيعة التجرية 
الآنية التي تبعث على القول والصياغة الأدائية, كما لا يعني هذا أن الشاعر حين 
شرع 4 عمله الفنّي وضع أمامه جميع البحور ليختار منها عن وعيء بل يعني أن 
الشاعر كان مدفوعا بحسه الفنّي ‏ وبلا شعور 4 أغلب الأحيان ‏ يتحرى من 
الأوزان ألطفها وقعاً وأكثرها مواءمة للفكرة المستثارة. 

القافية 2راءخ1: 

نالت القافية من الاهتمام ما ناله الوزن» بل عدها النقاد الأقدمون الركن 
الثاني للشعرء وإذا ذكروها فَإِنُهم يلاحظون معها الروي. وهو الحرف الذي تنتهي 
به جميع أبيات القصيدة: وهو من أهم حروف القافية, لأنّه تبنى عليه القصيدة, 
ويلزم تكراره ب كل بيت 4# موضع واحدء هو نهايته وإليه تنسب القصيدة:؛ فتكون 


سو #00 هو ااه امه 


ميمية:» أو لامية؛ أو نونية: إلخ. 

مع اختيار القافية وأصواتها. وعبر انتقاء الأصوات الواضحة كي تكون روياً 
(') ينظ الديوان: 1/ 132. 

لقيو قتع بين اللشطو انان ول الل 
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للقواك الشعرية؛ فقد جاءت أصوات الدال والباء والراء واللام والميم والتاء'" روياً 
لمعظم قصائد ومقطوعات ديوان بشار التي بلغت ثمان وستمئة قصيدة ومقطوعة. 
فضلاً عن صوت ألف الإطلاق الذي أعقب الروي المفتوح # أغلب الحالات. 
والمعروف أن هذه الأصوات ‏ باستثناء صوت الألف الذي يمثل أعلى درجات 
الوضوح السمعي 5020116 من بين أصوات اللغة العربية لما فيه من حزم صوتية 
155 ”تعد أوضح الأصوات الصامتة بعد الأصوات الصائتة وشبه 
الصائتة('). وهي بهذا تشكل ذروة للوضوح 4 نهايات الأبيات. بمجيئها روياً 
للحفاظ على حالة الوضوح السمعي 4# هيكل القصيدة؛ وإبقائها 4 سلم موسيقي 
مطردء لآنها تقوم بدور "الفاصلة الموسيقية التي يتوقع السامع تكرارها 4# فترات 
متقظ و 

يحاول الشاعر أن تكون نهايات قصائده بمستوى واحد من الوضوح الصوتي ‏ 
السمعي: فهو عندما يجعل الأصوات الصامتة روياً لأبياته المختلفة؛ وعلى الرغم 
من صلاحيتها لما فيها من ترددات تثير أذن السامع؛ يردفها بالأصوات الصائتة؛ 
الواو مرة والألف مرة والياء مرة. مسبوقة أو معقبة. لكي لا يترك البيت ينتهي 
بالصوامت. 

تلفت ظاهرة عدم وقوف تأثير حروف الروي عند القافية المتلقي نحوهاء إذ 
إن حروف الروي تجد صداها واضحاً 2 كلمات أبياتهاء فعلى سبيل المثال إن روي 
(الهمزة) 4 هذه الهمزية العزلية:(0) 

1 .أجارتنا ما بالهوان خفاء ‏ ولا دون شخصي يوم رحت 
2 .أحنلما ألقى وإن جئت زائكرا ١‏ دفمت كأني والعمدوسواء 


3 .ومنيتنا جوداً وفيك تثاقل وشتانأه ل الجود والبخلاء 


*وهذه من أحلى القواءف المسماة بالذلل: ويخصوص التسلسل الدقيق للحخزوف المستخدمة لدى 
الشاعر ينظر الجدول ب ص: 207. 

"يفظن والشة الصسوفية بين :قط كل" الحظا ند اتشعرى ونظوية تلط ) مإجلة كدق 117 

(؟فن التقطيع الشعري والقافية: 215. 

(©) الديوان: 125/1. 
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4. وقد لمت نفسي 2# الرّباب فسامحَتَ 2 مراراً ولكنٌ © الفؤاد عصاء 
5 فأصبحتٌ مخلوعاً وأصبح حَبَلها ١‏ بأيدي الأعاديء والبلاء بلاء 
لنت لبود علي عا ساكل .حجن كان سوا لوس ره 
7- عتابٌ القتى © كل يوم بليَّةً 2 وتقويم أضغان النساء عناء 
تم ترديدها © كل بيت من أبيات القصيدة. وقد أفاد الشاعر من طاقة 
المجاورة اللفظية بين القافية والكلمة السابقة لها (ب5 . البلاء ‏ بلاء) و(ب.6- 
بالوفاء . وفاء) وب 7 النساء . عناء) من خلال توظيف الامتداد الصوؤتي المنتهي 
بالهمزة. وتوظيف الليونة المتولدة من الصائت الألف التي تتصادى مع الأصوات 
الأخرى # القصيدة لتحفل القصيدة بالامتداد واللين والتموج. ولو تأمّلنا قوله!!) : 
سرب تراءَى كنظام العقد حُلّو الحديث حَسَنٌ التصدي 
واهاً لأسماءً ابّنة الأشٌتد ١‏ قامت تراءىإدٌ رأتني وحدي 
كالشمس بين الرْبٌّرج اْتَقَدٌ ‏ سَّلطانَ مبيض على مسود 
صرت يكل وحليت عبن كين قثماننت كالتفس المرتد 
ورحت من عرق الهوى أصَّدي يا عجباً للعاجز الُْسَدي 
نجد أن ورود الدّال المشّددة © (منقدٌ وخد ومرتدٌ والمسدي) بجانب كونها 
رويّاً وتكرارها على طول القصيدة مراراً أسهم كا تضموين شيرئعة الحركة حت 
يوشك أن يَحسْ بتدافع التّمَس وارتداده. وتظهر هذه السسّمة أكثر ب أحرف الروي 
المتُّسمة بالوضوح السمعي العالي على نحو نونيته:!©) 
وذات دل كأنّ البدرَ صورثها ١‏ باتت تفنِي عميد القلب سكّرانا 
فلقد زاد من كمية الترددٌ الموسيقي 2# القافية؛ وجود ألف قبل النون ولف بعدهاء 
كنا ان كه تون لم يدف تام ما عنك الخاكرة راكنا ورونك يف كل آليات القصينهفترد 
0 الديوان: 2/-223-222. 


© الديوان: 4/ 194. 
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أو مرات ما عدا البيت رقم 12 ولعل الميم # كلمة (كلهم) بالبيت قد قامت مقام النون 
فالمخرج واحدء وهناك حالات تُقْلَبٌ فيها النون ميماً مثل (منّ بَعّد)!). 

إن التأمل ‏ حركات الروي 4# شعر بشار يؤْكّد علمياً ما ذهب إليه النقاد 
المُدامى والمحدثون؛ من أنْ بشاراً رأسَ مدرسة الرّقة الشعرية # العصر 
العباسي. فمن مجموع ثمان وستمئة قصيدة على طول الديوان؛ يتصدر الروي 
المكسور مئتين وأربعاً وستين قصيدة: يليه الروي المضموم # مئّة وخمس وثمانين 
قصيدة والروي المفتوح # مئة وتسع قصائدء فالروي الساكن (المقيد) 2 خمسين 
قصيدة: أي أن الروي المكسور يبلغ ثلث روي شعره. لأن الكسرة "تشعر بالرقة 
واللين» ومن تأمل الشعر العربي وجد أرق قصائده مسكورات الروي 4# الغالب, 
وأفخمها مضموماته # الغالب. ووجد شعراء الرقة يميلون إلى استعمال الكسر 
وشعراء الفخامة يميلون إلى الضم" (, وكل ذلك يعود إلى ملاءمة الكسر للعواطف 
الرقيقة التي أراد الشاعر أن يعبر عنها . 

تسهم الأنساق الفعلية بحركيتها المتوثبة على مسار النصوص الشعرية # خلق 
إيقاع إشاري متحركء وهذا ما قرره سعد مصلوع عن معادلة بويزمان تلك التي تقوم 
على إحصاء رياضي للأسماء والأفعال 4 النصوص الأدبية؛ وتقترح رجحان (الانفعال) 
برجحان عدد الأفمال0). ولكنّ يلاحظ أنّ هذه الحركة © شعر بشار تتجّه نحو 
السكون عند نهاية الأبيات؛ إذ سيطر على قوائ القصائد اتّجاه سكوني من حيث 
صيغتها التي غلب عليها (الجمود). فعدد القوالي 4# شعر بشار يبلغ (7243) قافية, 
متها [1268) كفلا ور1706) مشظة صتريحة أو نا سم باستماء الفاعل والفعورة, 


و راسك اكه حك المي انوي 155. 

7) ينظر الحيوان 3/ 453: والأغاني 3/ 993 و995: العمدة: 1/ 131: وزهر الآداب: 2/ 119, 
والقيم الفنية المستحدثة: 149 وما بعدهاء والصورة 4 شعر بشار بن برد : 36. 

0 المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها: 1/ 71. 

(7) ينظر الأسلوب . دراسة إحصائية: 25, والخطيئة والتكفير: 317. 

0 إِنْ أسماء الفواعل والمفعولات تحمل نفس الطاقة الحركية للفعل: بخلاف سائر المشتقات 
التي تدل على الثبوت. غهي بعيدة عن الفعلء قريبة من الأسماء الجامدة (النحو الوالك: 173 
. 195 وينظر همع الهوامع: 2/ 105: وي النحو العربي قواعد وتطبيق: 23 ومعاني النحو: 
4/ 419. غْ 
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وهذه تمثّل الحركة ومن ثم تبلغ الإشارات المتحركة 2# القوا - (3064) 4# مقابل 
(4179) إشارة اسمية. ولكنْ هذا الركود 4 الحركة لا يجر الإيقاع إلى ثبوت وركود 
زمني أو نفسيء لأنّ النصوص تنزع نفسها من هذا الجمودء لتحدث إيقاعاً جديداً ينبع 
من حركة الارتداد الداخلي الذي يحدث من خلال التكرار إذ تكررت بعض القواخ 
الاسمية بعينها أكث من ألفّي مرةء وقد غلب هذا الترديد 2# القواي الاسمية نسبة إلى 
القواك الفعلية. وجاءت الإشارة فيها لتنشيط انتباه المتلقي؛ وجذبه. وبعث الحيوية 2 
قدرته الاستقطابية!), فضلاً عن تكرار بعض الإشارات (القوا ) أكثر من مرّةء وذلك 
بغية الإفادة من الطاقة التكرارية لهذه الإشارات. 

وهناك بعد آخر أسهم مساهمة بارزة 4 استمرارية حركية النصوص وعدم 
جنوحها نحو الجمودء وهو حركة روي القصائد» فمن مجموع ثمان وستمئة (608) 
قصيدة لم يستخدم الشاعر الروي المقيّد إل 4 خمسين أنموذجاً فقط. وهذا بحد 
ذاته يمثّل انعتاق حركة القواك والحيوية المتجددة 4 شرايين النصوص. وقد 
يُسلّط الضوءً على هذه الجوانب الصوتية والجمالية والوظيفية للقافية, كونها 
خاتمة الأبيات. مع أنها عميقة التشابك مع السّمة العامة للعمل الشعري. 
فالكلمات تقترن بعضها إلى البعض الآخر بالقافية, فتتواصل أو تتقابل. 

ويبقى بعد آخر من أبعاد القافية الذي يشكل أساساً هيكلياً للشعر العمودي 
الكلاسيكي وهو البعد الصوري أو المرئي لهاء فتشكل الناحية الصورية أو المرئية 
عنصراً مهماً من عناصر الشعرء فالقصيدة مرتبة ترتيباً يبجعل عين القاريء تقف 
وسط الصفحة لتنتقل إلى البيت الثاني؛ وشكل القافية من الناحية المرئية يضفي 
جواً جمالياً على القصيدة يجعلها تقترب من لوحة مرسومة أو قطعة منحوتة من 
ناحية اليشاء التطاكل وامتنا ل 0 :هالكتله الخطية والتثمية لقتصينة ما توحن 
بالترابط الحي بين عناصرها المكونة.لها على مستويين مختلفين؛ مستوى المظهر 
الشغلى العام للمضبيداة. ومستتوى التركينبالتفسي الخاص لأبياني1ة. 


1 . مداع 

() نظرية الأدب: 208. 

)ينظ التق الفطيف العطيلن: 38 

0 ينكظر اين ماليء الدنيا وشاغل الناس (وقائع مهرجان المتتبي):271. 
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الجدول رقم (1) الحروف التي جاءت روياً 4 شعر بشار 


. القافية الداخلية تدأء7دع مم8 
يتومّج الإيقاع الموسيقي © شعر بشار توهجاً لاتكاء الشاعر على الشراء 
الصوتي؛ والعمق الإيقاعي من خلال توظيف جميع ما أمكن من السمات الصوتية 
والموسيقية؛ من ذلك إفادته من استخدام التقفيات الداخلية؛ وهي التي "ترد داخل 
اليك او عط القي لا أو 'تسبق القافية الخارجية مماشعرة اكتقاكء أن وار ديه 
البيت إيقاعان متحدان [واأكتن وحدن يكون عبيرها الموسيقي 5 ا فتأتي 
الثقفيات الداخلية 4 البيت الشعري بجانب شحناتها الموسيقية المتجاوبة مع 
المظاهر الموسيقية الأخرىء لتكون عمقاً غنياً للقافية الأصلية.' كما يمكن إيضاح 
هده السمة الموسيقية من :خلال النماذج الآتية:(©) 
- لم ينس أيّامك اللآتي وصلت بها والصرم يحصيه إصداراً وإبرادا 
- لقد زادني ما تعملين صَبابةٌ ‏ إليك ظلقلب الحزين وجيب" 


ا ا ا 2000 5 
- وك المحببين صب لا شفاءً له دون الرضى بين مرشوف ومصبوبا" 


- فقلت أطّربتنا يا رَّينَ مجلسنا فهاتإئٌك بالإحسان أولانا 

لوكنتأعلمٌأنٌ الحبٌ يقتلني أعددتٌ لي قبل أن ألقاك أكفان77) 

إذ تموج الأبيات بإيقاعات وابعام صدوقية مديَدَة: وفلئئ وجنهة التسو ين 2 
الكلمة السابقة للقافية» وهذا بحد ذاته خلق غنى فنوقاً ارتفع بالأبيات إلى ذروة 
إيقاعية لما تتضمن تلك المونيمات (كلمات) من مدى صوتي من خلال الأصوات 
الصائتة (الألف والواو والياء). والتي أَضّفَتٌ على أجواء الأبيات فسحة واسعة 
لامتداد الصوت. 


(أ) القافية والأصوات اللغوية: 9. 

2 فصول 4# الشعر ونقده: 38. 

الديوان» 144/3 . 

7 الديوان: 1/ 178. 

© الديوان: 1/ 197. 

6 الديوان: 4/ 196: وينظر: 4/ 131 4/ 188. 4/ 199 4/ 215: 3// 81 82: 3/ 144: 3/ 
1. 
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ولا ينحصر استغلال الشاعر للتقفيات الداخلية 4 الكلمات المسبوقة مباشرة 
للقافية؛ بل يحاول الشاعر تأسيس قافية جديدة مغايرة خ نُسَّقه الصريذ وب 
ثنايا البيت وحواشيه!!!) 


1+ كلسو الأزمة :بذ أذنايها ويا ...2 السين يعدل إن جارت قتتخصد 


- 5 ل 232 عام بت 7 عو 5 2 2 
- والجَرْدٌ مثلّ عجوز الثارقد بَرَدَتَ ‏ شوهاء شهباء مزور بها الكتد7) 


3 - وجارية يُفْلي بأمثالها الفَتَى شعوف لألباب الرُجال فَكَون[) 


و ١ - 2 « ١‏ م - و4 
4 - يموت الهوى حتى كأن لم يكن هوى وليسس لما استبقيت منّك بقاءل) 
ساأعتبٌ خُلآني وأعذرٌ صاحبي بماغلبتَهالنَفْس والقُلواءً 
وإنُي لأسَتبّقي بحلمي مودّتي وعندي لذي الداء الح دواء 


5 - يُطيُك ‏ التّقوى ويعطيك ‏ الندى ولا تلقه إلا وللجود أمع © 


دم ب د و سار سل 


وها ننج نكن تحني تُحيي وتقتلٌ من شاءت بما تعد©) 
يحفل النص بقيم موسيقية جديدة متولدة من خلال انتشار التقفيات 
الداخلية؛ وتنوعها البنائي © متن النصء إذ أسهمت القافية الداخلية ا 
البنية الإيقاعية للأبيات. وعلى الرغم.من أنْ البيت الأول والرابع لا يشتركان 
بتقفية تامة؛ إلأ أن الهاء والألف 2# (أذنابها وبها) والياء المتكلم ‏ (خلآأني 
وصاحبي واستبقي وحلمي ومودّتي وعندي ولذي) تقوم مقام التقفية لانطوائها 
على مدى صوتي؛ فتنضوي هذه المفردات معاً بذ سقف موسيقي منتظم متجاوب. 
أما التقفيات الباقية الأخرى (شوهاء ‏ شهباء) و(هيفاء ‏ لفاء) و(شعوف ‏ قتون) 


(') الديوان: 2/ 284. 

© الديوان: 2/ 290. 

(© الديوان: 4/ 219. 

(©) الديوان: 1/ 127 . 128. 

(©) الديوان: 2/ 85. 

© الديوان: 281./2:.وتجدر الاشارة إلن أن هذا النوع من القافية زهيقاء ‏ لقاءع) أو كزشوهاء.. 
شهباء) والتي تحدث بين كلمتين متتاليتين قد تسمى بالقافية المتقارعة 22اء1ع50218 (ينظر 
القافية والأصوات اللغوية: 10) 
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و(هوى هوى) فتحمل قيماً مو سيقية متداخلة من خلال الانسجام الموجود بس 
صيغها الصرفية. وعبر هذه الطويفة أضاف الشاعر مكوناً نغمياً 124028608 
1 ) للنصوصء جعلها تنبض بالموسيقى الشعرية. 
. قافية المطائع 05)هء)ثالة أو ساء تدوع سطكسة: 
تسهم قافية المطالع؛ بجانب بقية السّمات الموسيقية 4 شعر بشار # إثراء 
اليعد الصوتي. وقد قصد الشاعر هذه السمة الم يوا ابتغاء الدقّة 
المرجوة, مع الجمال الأدائي 2 إيصال الرسالة الأدبية إلى المتلقّي؛ وجذب انتباهه 
والتأثير 4 أحاسيسه عن طريق هذه الأبعاد الجمالية المتمثلة بشكل أكبر © هذه 
المستويات الموسيقية المتنوعة. وقافية المطالع أو ما تسمَى عند البلاغيين بجناس 
- ا 8 5 ع عع 21 
الاستهلال؛ هي اتّفاق مطلع كلمتين أو أكثر ب سطرين متتالين أو أكشرا". على 
وول 0 
بحو فول صسطان: 
أصفراءً ما ك العيش بعّدك مَرغَّبٌ 2 ولا للصبي مَلهىّ فألهو وألعبٌ 
أصفراء إن أهلّكٌ فأنت قتلتني ون طال بي سّقم فذنبك أذتبٌ 
أصفراءً أيَام التعيم لذيذة وأنت مع البؤسى ألد وأطيبٌ 
أصفراءً هذ قلبي عليك حرارةٌ 2 وكذكّبدي الهيماء نار تلهبٌ 
أصفراءٌ لي نفس إليك مشوفةٌ ١‏ وعينٌ على ما فات منك تصبُبُ 
أصفراءً لم أعرفك يوماً وإنني إليك لمشتاقٌ أحن وأئصبٌ 
إِنْ تكرار كلمة (أصفراء) يقوي أبعاد الشجن المتأصّل # أعماق الذات 
الواعية. وأصبحت (أصفراء) كلمة محسوسة بفضل إيقاعها المتردد. كما أصبحت 
كلمة كاشفة للتوافق الصوتيء وبهذا أصبحت هذه القافية المطلعية كشفاً جديداً 
يف الكلمة 0 00 وأثشّرت حينئد 4 الكلمات المتباعدة 9 2 


0 البنية الصوتية: 17. 
(©) القافية والأصوات اللغوية: 10 11. 
ف الديوان: 1/ 340 وينظر: 3// 50: 3/ 123: 3/ 140 2/ 6. 
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فامتدّت ظلالاتها الإيحائية إلى بنية النص الجمالية كلها . 
وهناك مستويات شعرية 4# شعر بشار فيها تلعب القافية الداخلية دور محور 
تجميعى لدلالات النصء؛ سواء أكانت القافية الداخلية # بداية البيت أو نهايته:(!) 
من البيض لم تسرح على أهل غنة وقيراً ولم ترفّعٌ حداج فَعود 
كيان لمانا بساخرا عه ماقا أعين بصوت كالفرئّد حديد 
كأن وناكنا فُرّقَت 4 حديتها علس أن دوأ تعيضة كرود 
مهي بيبا النائتيا وفلويسنا مبرارا ومحييهن بحن همود 
إذا نطقت صحنا وصاح لنا الصدى صياح جنود وجهت لجنود 
فقد جعل النص من أداة التشبيه (كأن) وصلة معنوية. ومحور دلالي للانطلاق 
2 الأنموذج الأول, وقد أصبحت القافية الداخلية (صحنا وصاح) 2 الأنموذج 
الأصوات. على طول الشطر الأول: وبداية الشطر الثاني: وصاح لنا الصدى 


. نظام الفواصل: 


يبدو أن بشاراً رام استكمال مميّزات قوافيه الشعرية؛ ويتسنى تلم ذلك من 
طبيعة قوافيه # تعاطف رويّهاء ووصلها مع الردف الملازم. وجارى بشار ف ذلك 
الاصطلاحي عبارة عن: "هاء ساكنة تعقب الروي نووسي قليانة 

4 

| مضماد! ( 

5 7 -ه و وأذ 5 و- سي قياددَ - 
() الديوان: 2/ 160؛ وينظر 2/ 145, 2/ 313: و2/ 321: و3/ 104 . 105: 3/ 153. 
© الديوان: 2/ 160. 


(©) فن التقطيع الشعري والقافية: 249. 
3 اشوا 227/4 
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شاب رأسي ولم تشب وابلاتستيحكن لهذا هينه" 
- هل لك د مالي وعرضي معاً. 2 وكل ما يملكُ جيرانيَةَ!!) 
واذقت إن الهم مت نكتوي ** ارك الل لين انية 
إذ تدور وظيفة هاءات السسّكت حول المحافظة على فتحة الياءات التي هي 
فتحة خفيفة, لخلق نوع من الصدى الصوتي؛ لتشخيص صوت الياء المفتوح المنتهي 
بالسكون؛ وكأن الشاعر صادف فضاء جاوب أصواته. " 
5 التصريع: 
يَعَدُ التتصريع من أبرز السمات الموسيقية © الأدب العربي. وأصبح سنَةٌ 
شعرية متبعة لدى الشعراء استجابة ا "السككوةة سن اميم 
التجربة الآنية» كما أنه صورة من الصور الإيقاعية المتنوعة يلتجيء إليها الشاعر 
لخلق الحيوية والتنوع لنسقه الموسيقي 4 صياغاته الشعرية؛ إذ الموسيقى الشعرية 
"لا تتضح # تساوي التقاسيم الزمنية والإيقاعات المتماثلة ولوازم الروي المتحدة 
ل كل بيت من أبيات القصيدة فحسب. بِلّ هي تتّضح أيضاً ب جوانب كثيرة؛ منها 
التصريع بين شطري البيت وخاصة # المطالع7). وتكمنٌ أهمية التصريع 2 
إضفاء طابع مميز لإيقاع القصيدة من جانبء والتنبيه إلى مسألة مهمة (المسكوت 
عنه) يذ النص والذي يسعى الشاعر إلى إثارته(. والتضريع من السمات الصوتية 
البارزة 2 شعر بشار. ومن يرجع إلى ديوانه يجد يجد أن النصوص تنبض بهذه 
السمة الموسيقية التي أسهمت 4 إثراء البنية الصوتية إذ تكثر تصريعاته ب 


(!) الديوان: 4/ 7. وينظر 4/ 225 و2/ 24 27. وفواصل الآي كقوله تعالى: (فيقول هاؤم 
اقروًا كتابيه2 إني ظننت أني ملاق حسابيه» الحاقة/ 20. 

"يول ضاحي القمدة 1141/1 وس التصبريم مبادرة الشا ع القاضة ليده حك اول وهلة اذ 
أخذ ‏ كلام موزون غير منثور. ولذلك وقع 4 أول الشعرء وربّما صرّع الشاعر # غير 
الابتداء. وذلك إذا خرج من قصة إلى قصة أو من وصف شيء إلى وصف شيء آخر فيأتي 
حينئن ٠‏ بالتصريع إخباراً يذلك وتتبيهاً عليه .. 
فصول ف الشهر وقد : 32. والتصريع ل ل ل لضريه: تنقص 
بنقصه: وتزيد بزيادته" العمدة: 1/ 73. 

8 المذاهب النقدية دراسة وتطبيق: 226 . 227. 
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لمنوحنا ف اتلك التهناكة 0 

أ أبكاك داع ف الصباح سميع وطيفٌ سرى من نهروانَ يريع 

أو كقوله:(2) 

ياعبد ضاق بحبكم جلّدي وهواكم صدع على كبدي 
خلاله الشحنات العاطفية لأسماء حبيباته؛ كأنه أراد لهذه الأسماء أن تكون بوّرة 
عطاك وتحت الستويات الفص الدلالية 01 

007 ا 3 م4 
- تَأَنّكَ على طول التّجاور (زينب) وما شَعَرَت أن التَوى سوف تصقّب(") 
- طَرَّكَمٌنا بِالرَابيين الرْيابُْ رب زور عليك منه اكتتساب© 

- ألم يأن أنْ تسلى مودة 134 “تلق جلها اواتضيف قرفن ةا 

فاختار لنهاية الأشطر أسماء (حبابه ‏ زينب ‏ رباب ‏ مهدد . حبّى..) وكأنّه 
يريد لهذه الأسماء أن تكون بؤّرة تلك القصائد ومركز حركتها حثّى تشع هذه 
الأسماء ذخ كل اتجاه من خلال التناغم بس حروف الروي وآخر حرف الاسم 
المصرّع. فضلاً عمًا يحدثه هذا التكرار الصّوتي من تناسج بين الشطرين لأنهما 
بمثابة باب القصيدة ومدخلها(). 

كسر التمط: 

تمتاز مجموعة من قصائد ديوان بشار الشعري برنين موسيقي متزن مقارنة 
1( الديوان: 4/ 102. 
2 الديوان: 3/ 25. وينظر: 1/ 203: و1/ 2215 و1/ 317. 
ايكون 139/1 
- الديوان: 1/ 291. 
© الديوان: 1/ 332: وينظر الديوان: 1/ 247, 3/ 264 3/ 120: 1/ 166: 3/ 169. 


(© الديوان: 3// 29. 
العمد ار 174 
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بغيرهاء وهذا التوازن أمسّس للقصائد إيقاعاً عالياً. به داهمت القاريء؛ وفرضت 
إيقاعها عليه وقد أضفى هذا الإيقاع على تلك القصائد قوة استهوائية تغري 
المتلقنٍ بمتابعتهاء من خلال تأسيس نظام إيقاعي منتظم 4# أعاريض الأبيات: ولكن 
الاستمرار على هذا الإيقاع على الرغم من قوته العالية يحمل بين دفْتيه خطورة 
بالغة على المتلقّي قد تبلغ حد التخديرء إِنْ استمر الأسلوب على المستوى نفسه من 
القوة والتتابع» لذا يجنح الأسلوب إلى كسر هذا الإيقاع وتهشميه. عبر تنوع التفعيلة 
الأخيرة # نهاية الأبيات: كما يمكن تشخيص ذلك من خلال هذه الأمثلة!!) 

بَنيْ على قلبي وعيني كأئه شوى رهن أحجار وجار قليب 

كأني غريبٌ بعد موت (محمد)2 .وما الموت فينا بعّده بغريب 

يستمر الشاعر 4 تكرار تفعيلة (فعيل) # نهاية الأبيات» وي البيت الثامن 
يقوم بتغيير صيغة (فعيل) إلى (فعول) جتّى تنتهي القصيدة بالتناوب بينهما . أو 
يؤسس القافية على (فعول) ويلجاً إلى كسر نمطها الإيقاع بتغييرها إلى (فعيل) 
كما ب نجد ذلك 4 قصيدة (ذكرث شبابي),(2) 

ذكرت شبابي اللَّدّ غير قريب ومجلسن لهو طاب بين شروب 

وقد يؤسس أعاريضه على (مفعول) ثم يقوم بانكسار نمطها الإيقاعي إلى 

03 0 5 ده ٠.‏ .امه : 55 3 
(عيل أو عول أو مفاعيل أو تفعيل) على نحو ما جاء ‏ قصيدة (يا طيب) 7) 

يا (طيب) سيان عندي أنت والطّيب2 كلاكما طَّيّبُ الأنفاس محبوب 

فقد جاءت التحولات استجابة لمتطلبات المتلقي الجمالية المتمثلة © الابتعاد 
عن الرتابة» وتجدّب الملل الناشيء من التتابع والتشابه الموسيقيء إذ بادر النص إلى 
كسر الإيقاع لإيقاظ وعي المتلقي وإنقاذه من سيطرة نمط معين من الأداء. 


(") الديوان: 1/ 254 257: وينظر: 1/ 181 187: و1/ 173: و3/ 150, و4/ 199: و3/ 103 
105. ظ 

© الديوان: 1/ 362 . 367: وينظر: 2/ 267 . 272, و2/ 162 . 165. 

(©) الديوان: 1/ 193: وينظر: 1/ 196. 
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وقد يلجأ الشاعر إلى هذا الأسلوب 2# قافية المطالع (2اع1دع مذلاصف) أيِضنا: 
ففى 0000 


بحا نحي تجترات كسيرا من يكين نين أل بيت كيرا 


حوراء إن ننضرت إليل-2 كلك سَقَتَكَ بالعينين خمرا 


سي رح ح سبع يجنيريه الت لاض تمن هرا 
وكتجتان تعبيستة لتهسانها هاروت ينفث فيه سحرا 


وتخال ماجمعت علي حنمن نينا ركس 

وكألهابردالششرا ب صفا ووافق منك فطّرا 

حي ةةٌإنسياةٌ أوبينذاكأج لأمراة! 

يجسئّد استعمال (تخال) التنويع الموسيقي والصوتي 2 النص, لأنّه غير 
مجرى النص من خلال عدم اتّكال التام على أداة التشبيه (كأن)؛ فقطعت لفظة 
(تخال) الإيقاع النمطي المستحدث للأداة (كأنٌ) وأحدثت إيقاعاً جديداً يختلف عن 
الإيقاع المتونّد من تكرار (كأن)1). 

إطبحث إلثاني: الايقاع الداخلي 

لا ينحصر الإيقاع الشعري # الموسيقى الخارجية. وإنْما يتمثل أيضاً 7 ما 
يُسمّى بالإيقاع الداخلي المرتبط بالنظام الهارموني الكامل للنص الشعريء والمعتمد 
على موسيقى الأصوات ووقعهاء وما توحيه بذاتها أو بترددها على نحو معين. 

تتونّد الموسيقى الداخلية؛ وتتشكّل 2 خطاب بشار الشعري من خلال عدة 
مظاهر صوتية: منها : ْ 

-التكرار: 

يُعَدُ التكرار خصيصة أساسية # شعر بشارء إذ يؤْدّي دوراً بالفاً ب محور 
التوازي الصوتي # شعره "ويقوي من ثراء الجانب الموسيقي 2# القصيدة بعد 


(') الديوان: 4/ 55: وينظر 2/ 160. 
© ينظرالمذاهب النقدية: 231. 
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الوزن والقافية" 27 إذ تظل لغة التكرار ب الشعر باعثاً نفسياً يهيئه الشاعر بنغمة 
تأخن السامعين وا 

2 ا ا و الدلالة ادام 0 
يعكمد 550-006 مية 506 الموسيقي 5 0 


0 الشعري ب خطاب 0 على التكرار وتوظيف 


4 قصيذة 5 لحن" 8 


(احعيب) إن التكخسيل شتحدر “لستفس سشحة فتيدل التييراة 
حي احوشتتق التعفها! معلتييا ف ييل اكات 


فأعشناك وعه قشنا هات وهنبات 
قد تصبرت ولكن ليس صبري بمواتي 
إن اح سبحي اسحجييد رن . «الأمنات نز اللحبيسات 


فقد جاء تكرار اسم 1 ليكون لازمة قوق أو موسيقية منسابة 2 
القصيدة: بل أصبحت جملة (المفتاح) مفتاح الولف الجمالي لعالم القصيدة,؛ 3 
القن تهفو دوماً لذكوما نتعاق فيا امتمذابا: وتقوقا لتك يجانب تكرار (حُبّ) 


) جماليات القصيدة المعاصرة: 123: 

7 جَرّس الألفاظ ودلالتها: 240. 

ا المعاصرة: 123. 
7 الديوان؛ 2/ 37 
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جمد تكرارٌ كلمات (أعشناك . عشنا). (هنات هنات) و(تصبّرت . صبري) 
بموسيقاها الحزينة المتّزنة الناتجة عن هذه المدّات الطويلة؛ الانفعال والتوثر 
الداقيى لخاكن التمن عند الشاهو. 2 ا ظ 
رقم مسي التقا عض الفكرا رعلمنة يها كك درق لعاله القصيةة 
برمتها ٠‏ وكبنية إيقاعية لإرساء بنية النص المو, لعب 00 
4 قصيدة (لعبدة دار) 0( 
لعبدةًدارٌ ما تكتمناالدازر 2 تلوح مغانيها كمالاحأسطار 
أسائلٌ أحجاراً ونُؤياً مهدماً وكيف يُجِيبٌ القول نؤّي وأحجارٌ 
فما كلّمتني دارها إِذّ سألتها وي كبدي كالنفط شبَت له الثار 
وعند مغاني دارها لو تكّمت)2< _يكتكب باديالصبابة أخبار 
تحمّل جيراني فعيني لبينهم2 تفيض بتهتان إذ لاحت الدار 
بُكيت على من كنَّتْ أحظى بقربه وحق الذي حاذرت بالأمس ساروا 
ويؤدي التكرار بشكل عام ب شعر بشارء فضلاً عن البعد الموسيقي ثم 
الإيحائي المتونّد منه. دلالات التكثيف والمبالفة والاستئناف للفكرة المشارة؛ لأن 
أسلوب التكرار كما يرى (جيفري ليش) يعمق من جماليت الصور البلاغية ويعكس 
حالة الانفعال العاطفي القصوىء ويبرز شدة التوتر 4# الانفعال المخبوء الذي 
يك واوخصية فتن العمض القير هه وكساك نيكييرة ا #اتظلافا مهدا 
فالتكرار بنية شعرية تحتوي على تميز خاص؛ فهي حركة واحدة تجسد المجاوزة 
وتقلصها معاً: فالمجاوزة من خلال الإطناب والتقليص من خلال تغيير المتنوع, 
والإطناب لا يقدّم معلومة ولكن (يوضّح).: من أجل هذا فاللغة التكرارية لغة 
لماعت كما ميسنا تلمو هذا القن شق هذه النتى الشعرية) 


(') الديوان: 4/ 65-64. 
2 البنية الصوتية: 22. 
(©) ينظر اللغة العليا: 231. 
م الديوان: 3/ 6. 
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- أبقى لك البين ‏ ملاعبه فاتصاع للبَيّن آخرالأبد 

- غمض الحدينٌ بصاحبيك ففمّضا وبقيت تطلبٌ © الحبالة منّهّضا(!) 

- فالآن شفعَتإمام الهدى وريّما طبَتُ لحُبُ وطاب(©) 

إذ اعتمدت بنية التكرار # هذه النماذج على عملية التجاوب الصوتي بشكل 
متوازي بين شطري البيتء أو بين بداية الشطر الأول ونهايته ٠‏ أو بين بداية ونهاية 
العجزء فنتج عن هذه التوازيات الصوتية توازيات دلالية» تمثلت # دلالة المطاوعة 
والصيرورة. كتجاوب السياق للدالين المكررين: أبقى لك البور ا فانصاع 
ليق عع لشو سح و وو ون علدت حك ] وماان: 


الترديد: 

يقصد به إعادة اللفظ بنفسه لكنْ بفارق دلالي جزئي 2# استعماله ثانياً من غير 
أن يكون هذا الفارق الدلالي موجوداً ب الاستعمال الأول(. مع ملاحظة البعد المكاني 
لكون التّرديد يجمع بين الدّالين أو الدّوال على نحو بناتي مخصوص”. وقد عرّفه ابن 
شوق يقرله اهو أن نات انها عر حانظة بعاقه بسب قه برها بعرنها ناته 
بمعنى آخر ف البيت نفسه؛ أو قسيم منه"0©) وذلك على نحو قول بشار!6) 

- قد ذقّت ألفتّهُ وذقت فراقة فوجدث ذا عسلاً وذا جِمّرٌ القضا 

- فيا عَجَبأ زيّدَتُ نمسي بحبّها ‏ وزانت بهجري نفسها وتحلت() 

فالدالان (ذقت . ذقت) وكذلك (ذا .ذا) ك البيت الأول و(زينت . زانت) 
يحافظان على بنائهما الشكليء ثم يحافظان على توافقهما العميق؛ مع وجود 


(' الديوان 4/ 91. 

© الديوان: 1/ 275. 

(©) ينظر خصائص الأسلوب كذ الشوقيات: 60. 
التاذغة العونية قواية الكرف: 365 

(© العمدة: 1/ 333. 

لوي 91 

( الديوان: 2/ 9. 
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إضافة تمتلك أهمية كبيرة 4 إنتاج المعنى» وهي اختلاف المنطقة التي يسبلط كل 
دالٍ فاعليته عليهاء وهي إضافة لا تنقص من التوافق بين الدالين: وإنّما تنمي 
فاعلتيننا وتقد قينا بمساحة واسعة 3 الصياقة: ومعمل الد الى متحداق على 
مقع اليثكق النتطحية والعميقة, لأنّ بنية السطح قدّمت ناتجاً أولياً هو: أن 
مصاحبة الأحباب من أعذب الأيام وفراقهم من أمرهاء وهذا الناتج قد ركد 2 
العمق إلى دلالة أنّ: الحياة والموت (أو الافتراق بعد الاجتماع) وجهان لسنَّة الحياة. 

وينضوي تحت بنية الترديد حالات استصحاب اللفظ التي حظيت بالتوفيق 2 
جملتها انطلاقاً من أنْها لعبت دوراً موسيقياً ودلالياً ماء لا بنصيب تكراره وحده 
وَإنْما بهنا(!) وهي تفيد ‏ الأغلب دلالات: 

التقارب بين الحقيقة والمجاز!0") 


رج ل إذا رَأرتَ أسود قبيلة زأرالمهئب وابثئة 4 غابه 


فزار الأول حقيقة والثاني مجاز, أو ب قوله !00 
قالت: بعيني عين مَوكَلة والأسد حولي فكيف بالأسّد 
استعمل النص لفظة (العين) الأولى استعمالاً حقيقياً واستعمل الثانية 
اعمال مهازيا : 
أو قديفيد الترديد دلالات التأكيد والتجريد مع تعميق دلالة النفي. فالتاكيد كقوله!) 
- آب ليلي ليت ليلي لم يوب إنّْما اللي لعنَاءً للوضصبٌ 
عكر من سداس حتي ‏ جيركنا ادن نسوالك كز 
والفدرقن نم تعديق ؤلالة النفي كفول 01 
(') خصائص الأسلوب 4 الشوقيات: 600. 


© الديوان: 1/ 288. 

«")الديوان» 181:6 كنمة (غنين الأو ولنن باصدرق والقافية يمت رقرب تحسم 
() الديوان: 1/ 348. 

© الديوان: 3/ 52. 

(©) الديوان: 2/ 105. 
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- كأن الدجى زادَت وما زادت الدُجى ولكنٌّأطال الليلّهممبَّرُمٌ 
١‏ 2 2 - : 9 5 5 . 3 1 
+ أمبيين وف الصو تيكتين.. قبلا شفحئ فدن الفشيوة ا 
ا 0 2 - 5 7 000 2 
- وعزيت نفسي عن عبيدة بالرفى لتسلى وما تسلى عن الرقيّات(”) 
إذ هناك إثبات للأمر وللحالة 4 بداية الأمر. ثم يحدت نفي له وهدم: كأنْ 
الدجى زادت72 >وما زادت الدجىء أمن فوت الهوى تبكى7>فلا تبيكى من الفوت, 
لتسلى-> وما تسلى.. : 
طابعاً مميزاً ‏ قدرته على ترتيب الدّلالة وتنميتها 2# نسق أسلوبي يعتمد على 
تشكيل حزم صياغية: تردّد فيها كلمة من الجملة الأولى # الثانية. ومن الثالثة بذ 
الرابعة"7©) وذلك على نحو قوله1) 
إلا الديار التي من حولها وُتدّت 2 لو كان يُخبرٌ عن جيرانه الوتد 
تبلى الديار ويبلى من يحل بها ودوركم ومغاني دوركم جدد 
ديت بخاتتك ححير ف رض تمن بيت تكامل فيه العز والقّضد 
وبيث عمرو ومبنى بيت ذي يزن 2 وذي الكلاع ومندانت له الجَنَّدٌ 
ترتكز بنية النص على الترديد؛ ترديد لفظة ديار وقريبته (بيت): فشكل هذا 
بشكل عنقودىء تأخن اللفظة الأولى بطرف اللفظة الثانية» والثانية بطرف اللفظة 
الثالثة, والثالثة بطرف الرابعة.. . 
الجناس: 
يعد الجناس من السمات الموسيقية البارزة # الشعر العربي؛ وقد عرّفه عبد 
)يزان 11002 
2 الديوان: 2/ 40. 


366 البلاغة العريية قرائة الخو‎ "١ 
.289 288 /2 الديوان:‎ 1 
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الله بن المعتز بقوله: "التجنيس أن تجيء الكلمة تجانس أخرى 2# بيت شعر وكلام: 
ومجانستها لها أن تشبهها ‏ تأليف حروفها7). وهو من الناحية الشكلية قريب 
من التكرار والترديد. كما أنّ التعامل مع بنية الجناس ‏ عموماً . يدور على 
مستويين: 

المستوى الأول: ب المستوى الأول تتوجّه عملية (الاختيار) إلى لفظتين 
متطابقتين صوتياً. ويحدث تبعاً لذلك تصعيد # المنبه التعبيري بحيث يكون أقوى 
تأثيراً نتيجةً للهرّة الدّلالية التي يتلقّاها المتلقي بمخالفة التوفٌه! "لأنّ اللفظ 
المشترك إذا حمل على معنى ثم جاء والمراد به معنى آخر كان للتّفْس تشوق إليه<8). 

المستوى الثاني: أمّا ك المستوى الثاني فتتوجّه عملية (الاختيار) إلى مفردتين 
بينهما من التماثل أكثر مما بينهما من التخانّف. وهذا ما سمّاه البلاغيون (بالجناس 
الناقص). وتنبغي الإشارة إلى أن عدد مرات استعمال الجناس التام من الناقص 2 
شعر بشار قليل جداً؛ وهو الأسلوب الغالب # العربية 'إِذَّ إن المخزون المعجمي 
للفسكوى الأول محدود بالنسية الفردات اللغة. حتَّى إِنْ الكتاب الكريم لم يوظّفه إلا 
مر واحدة ل قوله تعالى: لأيوم تقوم الساعة يقسم المجرمون ما لبثوا غير ساعة](©. 

يأتي التجانس # التصدير كأعلى درجة موسيقية يبلغه التجانس نسبة 
يفوا طئفة الأشر دق الأننات: فيلهكل أن أعكن حالاث الجناين المسكنمة 3 شمر 
بشار وردت على هيئة: مجيء اللفظ المجانس الثاني على هيئة مقطع شعري 2 


0( البديع: 25. 

(6ازوكشريق تشيق ببن هذ الب الثلافة رالتكران «الترديف + الحكاس): إن الراى الباق د 
الحنافن الذى عقيف علية :ا لبانس قي رتطلف نظ دوين اعنام تن الالتعلوف د الدلالة اميق 
اللفظين؛ فإذا كان اختلاف الدلالة ناتجاً عن الاستعمال الخاص بالشاعرء وليس عن الأصل 
اللفوي؛ فهو أدخل # باب الترديد؛ وقد درسناه. أمّا إذا كان اختلاف الدّلالة ناتجاً عما 
محص الاستغفال كاذ من اللتطين إلى التعبير عفة من سج حا صن :ذهو :الشعا ند بدواما إذا 
دل اللفظان على المعنى اللغوي الأصلي نفسه: فبابهما باب التكرار. ينظر خصائص الأسلوب 
4 الشوقيات: 65: وينظر البلاغة العربية قراءة أخرى: 363 و372 وما بعذها. 

ف البلاغة العربية قراءة أخرى: 373. 

2 عروس الأفراح: 413/4. 

) © البلاغة العربية قراءة أخرى: 374: والآية رقم 55 4# سورة الروم. 
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آخر لفظ من البيث:-مما يدل غلن قدرة الشاهز نظ استغلال اكب نسية للجتناس 
ل التركيب الموسيقي. وتأتي أشكال التصدير بالجناس على تلك المراتب: 
*ما كان اللفظ المجانس الأول منه يختم الصدر والثاني ثابت 2# نهاية 
ا ل 
- يا ويلتي أحرزّهما (واهمب) الخال خسوا ينها واهحب 
1 سه ع ام ٠‏ تر م 2 
- كيف يبك يي لمحبس 2 طلول من سيفضي لحبس يوم طويل7") 
“ينا كان اللفكل اكحاقين الأرن :ف حشر الصعون عقوله 01 


- إذا لاح الصوار ذكرت تُعمكى2 وذكرهاإذا نف حالصوار 
*ما كان اللفظ المجانس الأول أول العَجّز وصورته:(. 
-لا تُبالي إذا أصبَّتَ من الخ سر عتيقاً أن لا اة 


*ما كان اللفظ المجانس الأول بجانب الثاني # نهاية البيت!0©) 
5 زلت أستأنيك حتّى حسركّني ‏ بوعد كجاري الآل يخفى ويخفق 
وينحصر النوع الثاني © الصدرء وهو أقل موسيقية مقارنة مع الدرجة 
الأولى؛ لقرب المفردتين وحصرهما 2# الشطر الأول؛ وهو أيضاً على مراتب: 
*ما كان اللفظ المجانس الأول # أول الصدر والثاني # نهايته. وصورته:(7) 


ْ) الديوان: 1/ 225: الواهب الأول (اسم علم). والثاني هو اسم الفاعل من (وهب). 

) ل : 4/ 152. 

(“الذيواق 247/3 :الجتران الأول اسم نتمم ومنو عطي ام اناد ]و وعرالوسدن :الصا 
الثاني: هو القطعة من المسك وجمعها أصورة. 

) ؛؟ الديوان: 3 94. 

© اقديوان 4 111« الفتيق الأزق يفعت اللمقة: ا الاحتدن القديسة التشرى ف الداخ. والعفيق 
الثاني: بمعنى المعتوق من النار. 

: ؟؟ الديوان: 4/ 119. 

( الديوان: 4/ 125. 
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ديا عبد باللّه ارحمى عبدَك وعأليه بمُتى وعداك 

- يا (طيّب) سيان عندي أنت والطيبٌ ‏ كلاكما طيِّبُ الأنفاس محبوب!!) 

هن كان اللفظ المجائس الأول 2 حشو الصدرء 100110 

0 0 

6 ده الربييع فكالرييع فعا أنه الفسسيو تتتحاه 

*أو ما كان اللفظ المجانس الأول والثاني متلاصقين ‏ نهاية الصدر() 

م 5 

ولم يدَعٌ أحداً ممّن طفى وبفى2 إلا تتاولّهم بالكفْ فاحتصدوا 

أما بقية أنواع المنازل فهي تأتي بشكل متفرق غير مقيدة بتصدير ولا بمقاذير 
معيّتة. وهذا بدوره يجعله أقَلَ إسهاماً ب توليد الموسيقى مقارنة بالدرجتين 


السابقتين. 


يرى (جاك كوهين 0065 .[) أنْ التجانس الصوتي هو نتيجة لمبدأ التمفصل 
المزدوج: إذ ينتج التجانس مدلولات مختلفة بدوال متشابهة كلياً وجزئياً؟”. 'ويبدو 
أنْ الأساس لتمييز هذا النوع من التجانس الصوتي هو التشديد على عنصر 
السمة المميزة 4نا 15610[ 81 الذي شدد عليه ياكبسون: وهي سمات مميزة 
لقونيا قفية الألفاعة يفضتها تعن يعض حادافت غيارة عن ناقلات نكن أي إن 
السمات المميّزة هي المرتكز لدراسة التجانس # النص الشعريء كما يمكن إيضاح 
ذلك من خلال أمثلة لبشار منها قوله0©) 


ففنّك الشرت فبوتا مؤنقا زعلا حيذكى السرون وييكى الفيق آلوانا 


(!) الديوان: 1/ 193. 

© الديوان: 3/ 45. 

0 الديوان: 2/ 287. 

0 بنية اللغة الشعرية: 75 76. 

١")الطية‏ الاشاعيه نلا ضكر موه فين 181 
(0) الديوان: 4/ 197. 
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فهذا النظام المتوازن يوحي بتشابه صوتي بين كلمتي (يذكي؛ يبكي)؛ ومع 
إعادة النظر 4# الكلمتين معاً يمكننا أن نشخّص التمييز بين الكلمتين: وذلك لوجود 
سمة ميّزت بينهما وهي (الذال) ب (يُذكي) و(الباء) ‏ (يبكي) والملاحظ أيضاً أن 
الكلمتين متوازيتان #ْ السطر على المستوى الدلالي, إِذَ كلمة يذكي تربطها علاقة 
دلالية بكلمة (السرور) بينما كلمة (يبكي) ينظر إليها # علاقتها الدلالية مع كلمة 
(العين)؛ فنجد لكل مقطع دلالة مختلفة عن الآخرء ويرجع ذلك للاختلاف 
الفونيمي بين (الذال والباء). والأكثر من ذلك. تبدو الكلمتان داخل سياقهما 
متباينتين دلالياً؛ إذ كل واحدة تؤكّد انتماءها إلى فّة معينة وهي هنا فكة 
الاستمرار 0081010 فيما يتّصل ب (يّذكي). لأنّ الإذكاء(!) ‏ مقابل اللااستمرار 
0ع فيما يتعلق ب (يبكي): لأنْ اليكاء حد للاستمرارية ما دام يضع نهاية 
وهكذاء فنتيجة اختلاف فونيمي مميز اختلفت الدلالة كلياًء ويمكن اختزال هذا 
الاختلاف 4# هذا الشكل: ' 

(يبكي) (يذكي) 


لتحتاخم0) عتتمتغدمع015 
ملاعه ع لان 3 6 5-005 5 - 0000 
وهذا ادمودج آخر يمثل الظاهرة نفسها ولكن من زاوية مختلفة :(0) 
يطيعك # التقوى ويُعطيك ‏ التّدى ولا تلَقّهالاً وللجود 6 
ظ إذ نجد تجانساً صوتياً بين كلمتي (يطيعك) و( بعظيف] والمتيية امس زه ضهنا 
راجعة إلى التيادل الموطنفن بس صونيمي (الطام والعين) وليسن إلى 50 
وتجون التشارة هنا إلى أنه كلما تقّص.عنصر المشابهة 2 صوتيم واحدء كان 
التجانس الصوتي 4 حدوده القصوى.ء وكلّما ازداد عنصر الاختلاف تقنص 
التجانس الصوتي إلى حدّ أدّنى!”, كما هو الشأن # قول بشار الآتي؛!4) 


م - ذه 7 -ه بو في 00 و و 
ونزجاء برجاء 4 جوهر تروقبهاعين من يلمح 


ا يذكي بالضم, أذكى الثار إذا أوقدهاء واستعمل الإذكاء للزيادة مطلقاً على وجّه المجاز. 
© الديوان: 2/ 85. 

ينظو البثية الإزقاعية 7ه شمن مين ميد 185 

0 الديوان: 2/ 110. 
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يوجد بين كلمتي (زجاء وبرجاء) ‏ بجانب عنصر التوازن الموجود بينهما ‏ 
تجانس على مستوى المقطع الأخيرء إل أن التجانس الصوتي بين الكلمتين قد 
تقأّص إلى حد أدّنى نظراأ لوجود صوتيم (الزاي) فقط 4# (زجاء) و(الباء والراء) 
(برجاء). 

المهيمنات الصوتية: 

4# 1 3 5 5 5 

يطلق (جان كوهين) على هذا النوع اسم الجناس الح رهلا '. وهو يرى أنّه 
يكون مماثلاً للقافية, لأنّه يفيد من الإمكانات اللغفوية للحصول على أثر قوامه 
الممائلة الصوتية 1126م11000 بيد أن المفارقة تبقى 4# كون الجناس يعمل داخل 
البيت فيحقق من كلمة إلى كلمة ما تحققه القافية من بيت إلى بيت ويهذا يمكن 
"أن نتحدث عن تماثل صوتي داخلي بالمقارنة مع التماثل الصوتي الخارجي الذي 
تكونه القافية"0). ويظهر من هذا أنّ هيمنة صوت أو أصوات بعينها على أجواء 
النصء توفّْر إمكانات موسيقية ونغمية شبيهة بالقافية, مع مفارقة أن النشاط 
الموسيقى للمهيمنات هذه جار على المستوى الداخلي للبيت الشعري. بخلاف 
القافية التي توفّر إمكاناتها الموسيقية على المستوى الخارجي فحسب. ومن أمثلة 
هذه الظاهرة الموسيقية قول بشار 4# ذم يعقوب بن داود عندما أمسك عنه 
العطاء(6© ظ 

(يعقوب) قد ورد العفاةٌ عشيةً متم متسيين لت ف اينات 

إذ يهيمن صوتيم (العين) على البيت. لأنّه تكرر أربع مرات تناسباً مع الطبيعة 
الاحتكاكية لصوت العين 4# الاسم (يعقوب) وي كلمة (العطاء) الذي منعه يعقوب, 
يجائب هيمنة أصوات الياء والتاء والباء. 

ومن الأمثلة على هذا النوع قوله:(*) 

لهاس هجا هالحت واتزانينا1 لفمتيرك سلس مصطانناء 
(') ينظر بنية اللغة الشعرية: 82. 
2 م.ن: 82. 


)0 الديوان: 161/1. 
7 الديوان: 2/ 152 153. 
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أَقُلَلّ من الطيب إذا زرا إِنْى أخاف المسنّك إن فاحا 
لا تترّكقَاعَرَضاً للعدى- إنْكنثت للأهوال سباحا 
لم أدر أن المسك واش بنا إن خاز ماب الذار متعتياخا 
فسمَّحَتٌ أخرى وقالت لها: 2لا تحّرما ما كانإصّلاحا 
اننيد فسن لكي المتسنادة يقن وومةه تقحها وارواشننا 
إذ يهيمن صوت الألف (الطويل والقصير) هيمنةً واضحةً على المقطع: فقّد 
ورد صوت الألف الطويل ا وثتلاثين مرةء 00 الألف امير فيا وسكين 
مرةٌء وهما يعكسان انتشار رائحة المسك التي ضمح المخاطب نفسه بها ؛ والتي 
ملأت المكان, من خلال طول الآلف وحركة الفتحة. 
وتناسقاً مع الانكسار النفسي الذي عاشه الشاعر نتيجة موت ابنهء نلاحظ 
هودن صوت الياء الطويلة والفضيرة (الكسرة) ال توك رق عنوتقة 
الننص/(©) 
أجارتنا لا تجرّعي وأنيبي أتاني من الموت المُطْلَ نصيبي 
بتى علبن لبي وعميني كانه توى رهن أحجار وجاز قَليب 
إذ تم تكرار الياء اثنتي عشرة مرة؛ وحركة الكسرة أربع عشرة مرةء وذلك من 
أجل رسيم ملامح الحزن الطاغي على مشاعر المخاطب,؛ فأدى صوت الياء وحركة 
الكسرة وظيفة موسيقية # زعيت ملا النضن: ولحت امارقة بلون خاص. 
وللتوشع يمن التمكل يقضيدتة الرفائية الغزلية (عَمحن الحدين) © التي 


تجسند هذا الجانب بصورة جلية: 


ع ا 


ل وبقيت تطلب 4# الحبالة منّهضا 
(') ينظر الخصائص: 2/. 
© الديوان: 1/ 254. 
(© الديوان: 4/ 91 94. 
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وأخّ سلوتٌ له فأذكرهأخٌ ‏ فمضى وتذكرَك الحوادث ما 


عي اه .0 ع 6 ان 2 بو م 3 
فاشرَبٌ على تلّف الأحبة إِنَّنا جَرَّرَ المنيّة ظاعنين وخقضا 


ولقد جريت مع الصبا طُلّق الصبا ثم ارعويت فلم أجد لي مَركضا 
وعَلمَتُْ ما عَلمّ امرؤ ذدهره فأطعث عُدّالي وأعطيث الرّضا 
وصّحوتٌ من سّكّر وكّنت موكلا أرعى الحمامة والشُراب الأبيضا 
ما كل بارقة تجود بماتها ولريّما صدق الربيع فروؤضا 
راليقة را عت وبري لامها اام هين 
حتَّى إذا شربَتٌ بماء مودتي وشريّث برد رضابها متبرضا 
قالت لتربيها اذهبا فتحسسا ظ ما باله ترك السلام وأعرضا 
قد دُقت ألفثه ودُقَتْ فراقه فوجدت ذا عسلاً وذا جَمْرَ الغفضا 
يا ليت شعري فيمّ كان صدودهة 2 أأسأت أم رعد السحاب وأومضا 
ويلي عليه وويلتي من بَيّنه 2 ماكانإلا كالخضاب فقد نضا 
سبحان من كتب الشقاءً لذي الهوى كان الذي قد كان حكماً فانقضى 
إذ تجد تكراراً لفونيمات معيتة أظهرها صوت المدُّ الألف والضاد # القافية 
وأجواء القصيدة كلية؛ بيجانب الأصوات المفخمة القريبة من الضاد كالظاء والطاء 
والصاد(). فالضاد بفخامتها ‏ مع قريباتها ‏ فخَّمت الموقف تناسباً مع فخامة 
الموقف والقصيدة ‏ كما هو معلوم . هي رثائية # شقَّها الأول: أما الشق الثاني 
فتفرغ لرسم معالم اللوحة الغزلية, فجاء صوتيم الألف لتسهم بشكل مباشر 2 
تصوير معالم اللوحة الغزلية؛ لأنْ الألف "من أصوات المد التي تثّسم بطاقة هائلة 
الأسماع وبقدرتها على الاستمرار مستفيدة من طول زمنها ‏ النطق" © وهي 
الأضوات اللقوية (نسمن: عل الخولن) 216214 


تايف الأسوابة اللغوية ب ورانينة ف أضسوات اكد العرنية 250348 
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من أصوات اللين التي تخدم الأبعاد الرقيقة!). وهكذا تُعُمَّقٌ البنية الصوتية 
التصور الثنائي الذي يشكل بنية القصيدة؛ وموضوعها؛ (الرثاء * الغزل) إِذّ 
تتناوش المكونات الصوتية بين قطبين: الثقل المقيّد غمض الحديد بصاحيبك » 
وبقيت) والسلاسة المنطلقة (ولقد جريت مع الصبا > طلق الصبا)؛ وتجسد 
طبيعة القافية المنتهية بالألف الممدودة إرادة الذات ونزوعها القوي إلى الانطلاق 
خارج مدار المغلق (الحديد الموغون مها الموت) أي أن صوتي الآلف والضاد 
. يشكلان وَجهي ثناتية ضدية طرفها (الموت) وطرفها الآخر (الحياة والحب) 
فتصبح الموسيقى الداخلية المتونّدة من هذه الهيمنة؛ انفجاراً داخلياً يتموج عبر 
كيان القصيدة # نزوع متجدد مع كل بيت جديد يشكل قرار القصيدة النهائي. 

. التجاوب الصوتي: ظ 

تقوم هذه البنية على التجاوب الصوتي بين الدالين المكررين: بحيث يلاحظ 
ثبات موقع اللفظ الثاني. بخلاف الأول الذي تختلف مرتبته وتتنوع: وجدير 
بالإشارة أن البعد المكاني © هذه البنية يأخذ الأولوية, إذ إن تلاشي هذا البعد 
يحول البنية إلى صورة أخرى من صور التكرارا. 

أشكال التجاوب 4 شعر بشار: 

#اللفظ الأول 4 الصدر: 

تتّسع فيه المساحة المكانية إلى أقصاهاء حيث يكون الدال الأول ب صدر 
البيت: والثاني ‏ نهايته, كقوله!(©) ظ 

خليليك ما قَدّمّتَ من عمل التثّقى 2 وليس لأيامالمنون خليل 

#اللفظ الأول ل حشو المصراع الأول: تضيق فيه المساحة المكانية بشكل 
يسير بين الدالّين: 

- ملأت عتابٌ أغيد كليوم ‏ وشرزمادعاكإلىالعتاب 
(') ينظر الخصائص: 152/2. 


(7) ينظر خصائص الأسلوب 4# الشوقيات: 88. 
(© الديوان: 4/ 151. 
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إذا بعت الجوابٌ عليك حرياً ‏ ظمالكلا تَكّفْ عن الجوابٌ1') 


* اللفظ الأول 4 نهاية المصراع الأول: إذ تضيق المسافة بين البعدينء وجدير 


بالإشارة أنّ هذا الشكل أكثر وروداً 4 شعر بشار مقارنةً بغيره من أشكال التجاوب 
الصوتي؛ وهذان الإطاران الصوتيان يحكّمان إيقاع البيت ويخلقان بين مقوماته 


الصوتية تناسياً :© 
1ت بسرورها ودتو من بَتَل الفؤاد سرور 
ج تيت ثراغى الليل درجنوز تفاده وليس لليل العاشقين ين نفادٌ0© 


3 5 005 - ل قا 
تقلب 4 داج كأن سواده 


لقد صادنى ريم أردت امتطنادة 


إذا انجّاب موصول إليه سواد 


وقنا كتثنت :لولاا هنا أردت أصباد 


#2 كن 


قل هذ صديق يحسبٌ الغي رَشّدة ‏ و بعض حَوَرَات الخليل رشاد 

* الافظ الأول # أول المصراع الثاني: واللفظ الثاني # نهايته: إذ تضيق 
المساحة بين الطرضين بشكل كبير!!/) 

- إذا شمتث غاداني وخيم ملعن وحبَبّت من ودّي له فتحبيا 

وقد يعمد الشاعر إلى أسلوب آخرء يقوم على أربعة أطراف ضمن حدود بيت 
واحدء فيزداد بذلك موسيقى الييت عمقاًء والبنية الصوتية تماسكاً؛ ومثال ذلك 
قوله:(©) 


دا تكو له العبرات عتن عدوه 


- وأ سلوتٌ له فأذكر ففضى واكك الحواددث ما مضو ض و 
()الديوان: 1/ 250. 
5 الديوان: 3/ 165. 
“ا الديوان:3/ 137-135 
( الديوان:1/ 210. 
()اليدوان: 1/ 279. 


6 الديوان: 4/ 91. 
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أو قد يقوم على ثلاثة أطراف وذلك كقوله:0؟) 
- لقد صادني ريم أردت اصطياده وما كنت لولا ما أردت أصاد 
إذ تم التوافق 2# هذه البنية الصوتية بين البنيتين السطحية والعميقة: فعلى 
مستوى السطح يودي التجاوب الصوتي بين (تغدو-غدوه). و(تؤوب-إياب). (أخ 
أخ)» (صادني-اصاد) مهمة صوتيةً نتيجةً لتردد الدال بعينه إذ إِنّه أحال البيت إلى 
دائر كاملة بدايتها هي نهايتها ٠‏ وعلى المستوى العبييق فإن الدلالة تلاحمت 
تلاحماً معكس] يوياذة اكافينة وانظ وخر في 0 ؛ وبتتمية المعنى نحو التكثيف 
وال 


المجاورة: 


المجاورة من البنى التي تعتمد تمد التكراراة رضي قد عكر لفظتين 2 
البيت: كل واحدة منهما بجنب أخرى أو قريباً منها(©. 

تأتي المجاورة ‏ شعر بشار ثنائية.الأطرافء فَلّما يجد المتلقني ذ شعره على 
مجاورة ثلاثية؛ وهي من البتى الصوتية التي استطاع الشاعر أن يستغل طاقتها 
الموسيقية إلى أقصى حدء وذلك باختيار الألفاظ المتجاورة بالاعتماد على الصيغ 
ادي بالأصوات الصائتة التي تمتاز بالترجيع الصوتي المماثل للصدى!6) 

- وألزمّت حبلي حَبَّلَ من لا تُفْبُهُ ‏ عفاة التّدى من حيث يدري ولا يدري 


2و 
جد 


- أخشى عليك من الجارات حاسدةًٌ ‏ أوسَهمَ غيّرانَ يرميني ويرميك(') 


وشدون ف حلق التعيم وكارة: ‏ 2 لوسك يصن للحلوه وي 


(') الديوان: 3/ 136. 

(7) ينظر العمدة: 2/ 4: وينظر: البلاغة العربية قراءة أخرى: 368. 
() ينظر خصائص الأسلوب ‏ الشوقيات: 8. 

امسطلكات نقدية من التراث الأدبي العربي: 432. 

431 ينظر كتاب الصناعتين:‎ ١ 

© الديوان: 3/ 282. 

() الديوان: 4/ 123. 

(©) الديوان: 2/ 334 338.: 
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كيفالأميرٌ لزائر متخئر ترك الأقارب والبعيد بعيدا 


أو بالاعتماد على الصيغ التي تنتهي بالصوامت ولكن ما قبلها صائت. وهي 
أقلّ إيحاءً من السابقة من حيث الإيقاع والموسيقى)() 


يج 2 
4 


ب اس و و 34 5 ف ب 
- فخمة فَُعمة برود الشتنايا صعلة الجيد غادة غيداء 


- 5 يفشلون ولا وحن سقاطّتهم إذا علا زآر سناد هى#اد(#ة) 


. التناسج الصوتي: 

تختزل البنية الإيقاعية ذلك الدّمَّ الساخن الذي يُحدث الارتجاج والتموج 
داخل القصيدة: وذاك المنطق الذي يحكم سير الكلمات 4 سياقاتهاء فالبنية 
الإيقاعية بنية لحمية (تناسجية). وهي تشكل المنطلق الأساس لولوج ذلك العالم 
الفّر الذي يُدّعى اللفة الشعرية!"). إذ تمتاز بعض النصوص بتناسج مجموعة 
مستويات صوتية تسهم # خلق إيقاع داخلي محكم: ومن ثم تعميق أبعاد الصورة 
الدلالية فبالتأمٌل ي قول بشار!) 

لم يطل ليلي ولكنٌ لم أتَمّ 2 ونفى عنّي الكرى طيف ألم 

نجد أن تأثير هذا البيت لا يرجع إلى رفّة الأصواتء وانسيابية التركيب. بل 
نيهم الأمو ا[ تاشت أضيواكة اكلام والميم والتوق وال في الحلى الأمبوات ”ا . 
وقد أحّدث هذا التناسج انسجاماً موسيقياً بخ صميم صياغة هذه الدفقة 
الشعرية» جعل من موسيقى البيت تبلغ ذروتها 9 

تقوم البنية الصوتية ‏ شعر بشار عبر التناسج بين الأصوات المتماثلة؛ ب 
اللفترة اكه التخطقة او العفابية باق تواشع وصائع و الخرى قفن قوله 


0 الديوان: 1/ 117. 

© الديواق 2 305 

() ينظر البنية الإيقاعية: 5. 

() الديوان: 4// 166. 

(©) ينظر المرشد إلى فهم أشعار العرب: 44/1. 
() ينظر جرس الألفاظ: 238. 

(') الديوان: 4/ 44. 
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ْ لمست بكفّي كفّه ابتغي الغنا ولم أدر أنْ الجود من كمه يعدي 

نسج الشاعر نفمياً كلمتي (ابتغي . الغنى) بعضها 2 بعض عبر تناسج الغين 
المكسورة 4 (ابتغي) 2# الغين المكسورة ل (الغتى) لخلق التناغم الداخلي 4 بنية 
التعبير من جهة؛ وتعميق صورة غنى الممدوح وطموحه هوخ الغثتى من جهة 
أخرى. وي قوله!1) 

إذا رَرَمَتَ أنْت وأنْ لما الصّدى أنينَ المريض للمريض يجاوب 

فضلاً عن ترديد الفعل (أن) المشحون بالجمال الصوتي والحزن الدفين؛ فَإِنٌ 
تناسج التائين بين (رزمت) و(أنّت) وتجاوب الصدىء خلقا موسيقى خاصة 
تضافرت مع المعنى وامتدت عبر فضاء الصحراء الموحشة المترامية. 

لا تنحصر أشكال التناسج الصوتي 4# شعر بشار ل نسق معين؛ ولا 4 أماكن 
ثابتة 2 البيت والقصيدة: وهذا ما جعل هذا العنصر الموسيقي ينطوي على قيمة 
حركية مفتوحة؛ يمكننا توضيح ذلك من خلال هذه النماذج!©) 

- وذات دَلٌ كأن البدرٌ صورتها باتَّت تُفنِّي عميد القلب سَكّرانا 

- يا عبد قد طال المطالٌ فأنْعهمي 2 واشفي ضوادَ فتىّ يهيمُ مُّتيّم(© 

- فلا يحسبٌ البيض الأوانسٌ أن في فؤادي سوى سعٌدى لغانية فضلا!» 

جإذا بحت مسيحاف التبطاين: . :واظيرات قسني مايا 00 

وبهذا يعقد ا ل ا ا لتنسيج 
الدفقات الموسيقية المتناغمة؛ من أجل إثراء القيم الموسيقية الداخلية # بنية 
نصوصه 00 


ليوا 314/1 
2 الديوان: 195/4. 
(© الديوان: 4/ 180. 
() الديوان: 4/ 129. 
الوووان 16/1 
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. انطلاق المدى: 

تشكل الأفعال إشارات شعرية سامية القيمة # إحداث إيقاع إشاري 
00 عرس ار ا الفعلية لأداء البث الشعري؛ استطاع 
أن يستغفل هذه الطاقة الموسيقية المتحركة # الأفعال. ولكن هذا لا يعني رد ما تتمتّع 
به نصوص الشاعر من إيقاعية متحركة إلى البنية الفعلية وحسبء بل نجد لديه 
توظيفاً هنياً للبنية الاسمية لاستخلاص طاقتها الموسيقية من خلال إيجاد المدى 
بين طّرِك الجملة الاسمية (المبتدأ والخبر) وفك التشابك بينهماء وعزلهما عن 
بعض؛ لتصبح كل إشارة منها إشارة مستقلة عن الأخرى؛ وينشأ بينهما مدى تنبعث 
منه الحركة(”. فمن الأبيات التي تحمل هذه السمة الموسيقية:!00) 

فالعين مني عن النُسوان صائمةٌ حتَّى يكون على الحوراء إفطاري 
فبدل أن يقول (فالعين صائمة..) قال (فالعين ... صائمة) ليجيء بعناصر أخرى 
تفل نتن يزاية اقطان :ونها ركه (لتاكين الدى ولكثراته واتفبالانث وتفاقة فصا 
فائعين /مني/ عن النّسوان/ صائمة. 
ويحاول الشاعر أن يوسّع المدى بين طرك الجملة الاسمية؛ فيجعل من الأول صدر 
البيت ومن الثاني نهايته:9) 

لخدك من كفَيّك ف كل ليلة إلى أنْ ترى وجَّهَ الصباح وساد 

فصارت القراءة للجملة الاسمية (لخدّك ... وساد) مشدودة فيما بين 
طرفيهاء إذ جعل هذا المدى الصوتي والزمني من البيت يمتلك إيقاعاً ذا محورين, 
محور 4 الاستهلال. ومحور 4# الختام؛ متواشجاً مع حركة فعلية موجودة بين 
طر الخبر والمبتدأ (أن ترى وجّهَ النهار). 


0 الخطيئة والتكفير: 71. 

©) ينظر الخطيئة والتكفير: 71. 

(© الديوان: 3/ 168. 

“يوان 3/ 135: وينظر: 3/ 2167 2/ 315 4/ 1:91/ 180: 1/ 341: 1/ 119: 2/ 20: 
3/ 83: 3/ 19. 
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ولا ينحصر هذا الأسلوب لدى الشاعر 4# المبتدأ والخبر. يل هو جار أيضاً 
5 5 5 1 
على (إِنْ واسمها) على نحو قوله:! ) 0 
- فبت نا زودتني وكأئني مق الأهل والمال الثلاد حرين 
- كأن القول من فيك المسومااور بحسا 1 
وأكثر من ذلك يحاول الشاعر توظيف المدى الموسيقي ل البنية الفعلية» لخلق 
إيقاع إضائي متونّد من المدى دفي +4 قلب الجملة الفعلية بين الفعل وفاعله. 
على توق ان 
- يفيض على الْمُستّمطرين عُمامَهَ ومرهوية يسقي ببسم الأساود 
5 > مل )رم مي ده 0 1 0-6 4 
- فلست بناس من رضابك مَشْرَياً وقد حان من شمس النهار غروبٌ”) 
- تشوبٌ لك القباكئلٌ مُجلبات ا نت علس الم ةا 
وتجدر الإشارة إلن أن هذا التنوع لكر لمات الرحة > شغو يشان ولد 
إشارات موسيقية مشنوعة ومتحددة ذات كزدد سريع ومتناسج فيما بينها إذ يجد 
المتلفّي نفسه مشدوداً إليهاء ٠لا‏ ينتهي من سمة حنّى يجد الأخرى تمسك به؛ وهذا ما 
الشعرية فرصة ينتابها السكون من داخلهاء ولا فرصةً للجمود أن يهيمن على أجوائها. 
المذكورة. بما فيها الوزن والقافية ‏ وحدتين موسيقيتين ا : 5 ابتعد الشاعر 
نعتمزه عر خالة التقيع بقيمة قنيية معينة عن هن القتوع الفش !"2 زد إن الخاصمية 
(') الديوان: 1/ 180. 
© الديوان: 2/ 20. 
06 الديوان: 3/ 82. 
م الديوان: 1/ 180. 
0 الديوان: 3/ 56. 


5( التشبّع: مصحلح من مصطلحات الكيمياء؛ وظّف 4 مجال الدراسات النقدية: وهو يعني أن 
المادة المنحلّة ب السائل ‏ كالسكر # الماء ‏ قد بلغت كمّيتها حدا لم يَعد لكمية السَائل معه 
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الأسلوبية بمثابة المادّة المنحلّة. والنص بمثابة السائل: فإذا تكررت سمة أسلوبية 


باطّراد تشبّع النص فلم يَعد يطيق إبرازها كعلامة مميزة. 


قدرة على مزيد للقبول: واستعملها ريفاتير 2# دراساته النقدية. (ينظر الأسلوبية والأسلوب: 
0). 
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